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Seit dem 19. Jahrhundert ist die Programmgestaltung innerhalb des Konzertwesens 
weitgehend gleich geblieben. Im Mittelpunkt steht die klassische Sinfonie und Musik, 
welche vor 1900 komponiert wurde. Die weite Verbreitung dieser Repertoirebildung 
vereinfacht Planungen bei Künstlern und Veranstaltern und wirkt sich positiv auf deren 
kommerzielle Interessen aus. Gleichzeitig entwickelt sich in der Musik weiterhin immer 
Neues, welches in das Konzertleben einfließt und einfließen muss, allerdings ist für viele 
neue Werke eine besondere Planung notwendig oder eigene Zyklen, um sie dem 
Publikum zugänglich zu machen (vgl. de la Motte-Haber 2009, S. 6-7). Die Ursache hierfür 
liegt darin, dass Kompositionen, welche im 20. und 21. Jahrhundert entstanden sind, 
immer wieder gewisse Vorurteile hervorrufen. Werke der Mitglieder der Zweiten 
Wiener Schule1 zum Beispiel, gelten zwar nicht mehr als Provokation in einem 
Konzertsaal, müssen aber mit Bedacht in ein Konzertprogramm aufgenommen werden 
(vgl. von der Weid 2001, S. 11).  
Nach von der Weid (vgl. von der Weid 2001, S. 11-14) interessiert sich die Mehrheit der 
Musikhörer nicht für diese „fragende – und daher sperrige – Musik“ (von der Weid 2001, 
S. 14). Sie wird nicht als eine Weiterentwicklung der „echten“ Musik angesehen, sondern 
als etwas Anderes, Neues, dem die tonale Musik die zwischen 1600 und 1900 
komponiert wurde, weit überlegen ist (vgl. von der Weid 2001, S. 14). Dazu stellt 
Adorno (vgl. Adorno 2003, S. 18) in seiner ‚Philosophie der neuen Musik’ fest, dass die 
verbreitete Auffassung des Publikums „Beethoven sei verständlich und Schönberg 
unverständlich, objektiv Trug“ (Adorno 2003, S. 18) sei und daher rührt, dass für die 
Hörer die Entstehung der neuen Kompositionen nicht nachvollziehbar sei, obwohl die 
Elemente dieser Werke aus ihren eigenen „gesellschaftlichen und anthropologischen 
Voraussetzungen hervor“ (Adorno 2003, S. 18) gehen.  
Adorno (vgl. Adorno 2003, S. 18-19) sieht die Schwierigkeit der Aufnahme Neuer Musik 
durch die Zuhörer in Folgendem: „die Dissonanzen, die sie schrecken, reden von ihrem 
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eigenen Zustand: einzig darum sind sie ihnen unterträglich“ (Adorno 2003, S. 18). 
Gleichzeitig stellt er jedoch auch eine Veränderung der Hörgewohnheiten fest, da der 
Hörer durch das Radiohören, wie auch durch die Entwicklungen in der gesamten 
Kulturindustrie, dazu erzogen wurde, nur oberflächlich zuzuhören und somit auch nur 
noch die Fähigkeit besitzt, einfache Motive und Strukturen zu erkennen, gleich ob sie 
von Beethoven oder Schönberg komponiert wurden.  
Die Veränderung der Höhrgewohnheiten, aber auch das Publikum, welches vor neuen 
Entwicklungen in der Musik oftmals zurückschreckt, hat dazu geführt, dass sich die 
Programmgestaltung im Konzertwesen seit dem 19. Jahrhunderts nicht deutlich 
gewandelt hat. Wenige Werke der Neuen Musik haben bis heute Eingang in den 
Werkekanon gefunden, wie etwa Karlheinz Stockhausens ‚Gruppen für drei Orchester’ 
oder Igor Strawinskys ‚Le Sacre duPritemps’. Gleichzeitig ist es wichtig auch Neue Musik 
in die Konzertplanungen miteinzubeziehen, da sich dabei „alte und neue Kunstformen 
wechselseitig beleuchten können“ (de la Motte-Haber 2009, S. 6-7). Dabei muss Neue 
Musik nicht zwingend in ein Konzertprogramm mit Musik aus vorherigen Jahrhunderten 
eingebettet werden, sondern kann, und muss teilweise auch, in eigenen Zyklen und 
Festivals aufgeführt werden, doch sollten nach de la Motte zumindest Werke der 
Komponisten2 der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts in die klassische 
Programmgestaltung integriert sein (vgl. de la Motte-Haber 2009).  
Inwieweit sich Werke Neuer Musik in den Konzertprogrammen des klassischen 
Konzertbetriebes etabliert haben und ob eine Veränderung bei der Programmgestaltung 
in Bezug auf Neue Musik zu erkennen ist, lässt sich am besten direkt an den 
Programmen nachvollziehen. Um Neuerungen im Bereich der Programmgestaltung zu 
betrachten, bietet sich Wien besonders an. Denn Wien war, und ist nach wie vor, eine 
der kulturellen Hauptstädte Europas, wenn nicht sogar weltweit. Dies bezieht sich auf 
den kulturellen Bereich und ganz besonders auch auf den musikalischen.  
Das Bild der „Musikstadt Wien“ (Nußbaumer 2001, S. 20) wurde in Österreich und auf 
internationaler Ebene, vor allem durch die Wiener Klassik geprägt und hat sich im 20. 
                                                        
2 Mit der allgemeinen Bezeichnungen ‚der Komponist’ bzw. ‚die Komponisten’ sind in dieser Arbeit 
gleichzeitig auch immer ‚die Komponistin’ bzw. ‚die Komponistinnen’ gemeint.  
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Jahrhundert auf nationaler Ebene dadurch verfestigt, dass dieses Bild als Identitäts-
Prägendes Mittel eingesetzt wurde (vgl. Nußbaumer 2001, S. 20). Doch nicht nur im 
ausgehenden 19. Jahrhundert war Wien ein Zentrum für Entwicklungen im 
künstlerischen Bereich. Die Stadt gilt auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts, neben Paris, 
als ein Zentrum für die neuesten Entwicklungen im Bereich der Musik. Zum Beispiel 
gründete Arnold Schönberg die Zweite Wiener Schule in Wien und legte damit einen 
Grundstein für die Neue Musik (vgl. von der Weid 2001, S. 47).  
Das Wiener Konzerthaus hat bereits bei seiner Eröffnung 1913 der Neuen Musik einen 
hohen Stellenwert in seinem Programm ausgewiesen3. Aus diesem Grunde scheint es 
sinnvoll, exemplarisch am Programm des Wiener Konzerthauses zu untersuchen, ob und 
inwieweit sich die Programmgestaltung in Hinblick auf Neue Musik verändert hat. Dies 
geschieht im Bewusstsein dessen, dass dies nur einen kleinen Ausschnitt des Wiener 
Musiklebens im 20. Jahrhundert darstellen kann.  
1.2 Forschungsfrage  
Diese Arbeit thematisiert die Definition Neuer Musik und deren Präsenz in der neueren 
Programmgestaltung des Wiener Konzerthauses.  
Um einen Einstieg in die Thematik zu vermitteln, wird als erstes auf die Frage 
eingegangen, was unter Neuer Musik verstanden wird und ob es eine allgemeingültige 
Definition für sie gibt. Nachfolgend werden die geschichtlichen Grundlagen Neuer Musik 
diskutiert. 
In einem empirischen Teil wird am Beispiel des Programmes von fünf ausgewählten 
Saisonen des Wiener Konzerthaueses genauer betrachtet, wie sich die 
Programmgestaltung in Bezug auf Neue Musik im Laufe der letzten vierzig Jahre 
verändert hat. Folgende Fragestellungen werden zur Interpretation dieser zentralen 
Frage untersucht:  
1. Hat sich die Gewichtung zwischen Neuer Musik (NM) und nicht Neuer Musik 
(NNM) im Programm der ausgewählten Saisonen verändert? 
                                                        
3 Vgl. hierzu Kapitel 5. 
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2. Lässt sich eine Tendenz erkennen, ob Werke Neuer Musik eher zusammen mit 
Werken nicht Neuer Musik ins Programm aufgenommen werden oder ob Neue 
Musik in eigenen Zyklen aufgeführt wird? 
3. Wie viele Ur- bzw. Erstaufführungen pro Saison hat es gegeben und lässt sich 
daran eine Tendenz erkennen? 
4. Kann man anhand der Raumplanung der Wiener Konzerthausgesellschaft für die 
einzelnen Konzerte Rückschlüsse auf den Andrang der Konzerte ziehen? 
5. Wie viele unterschiedliche Komponisten Neuer Musik wurden in die Programme 
aufgenommen?  
6. Lassen sich anhand der Verteilung der gespielten Werke Neuer Musik – geordnet 
nach dem Geburtsjahr der Komponisten – Unterschiede erkennen? 
Mit Hilfe einer statistischen Auswertung der Programme des Weiner Konzerthauses 
wird versucht, diese Fragen zu beantworten.  
1.3 Aufbau der Arbeit 
In einem ersten Kapitel wird auf den Begriff der Neuen Musik eingegangen und eine 
Definition des Begriffes für diese Arbeit formuliert.  
Darauffolgend wird in einem weiteren Kapitel ein Überblick über die Geschichte der 
Neuen Musik vermittelt, ihre wichtigsten Richtungen und Entwicklungen. 
In einem gesonderten Kapitel werden die wichtigsten Ensembles, Festivals und 
Institutionen für Neue Musik in Österreich dargestellt, um dem Leser einen Eindruck 
über die Initiativen für Neue Musik in Österreich zu vermitteln. Neue Musik am Wiener 
Konzerthaus wird im Rahmen des soeben genannten Kapitels nur für die erste Hälfte 
des 20. Jahrhunderts dargestellt, da der Schwerpunkt des empirischen Teils der Arbeit 
auf der Betrachtung Neuer Musik am Wiener Konzerthaus zwischen 1961 und 2007 
liegt.  
Ein weiteres Kapitel stellt die Geschichte des Wiener Konzerthauses in den Mittelpunkt, 
wobei hier ein Überblick über die Entstehung und Historie des Konzerthauses vermittelt 
wird. Zum Abschluss des Kapitels werden die Generalsekretäre, welche während der 
ausgewählten Saisonen dieses Amt innehatten, in Kurzbiographien vorgestellt.  
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Im empirischen Teil wird anhand einer detaillierten Analyse der Daten von fünf 
ausgewählten Saisonen des Wiener Konzerthauses auf die Forschungsfragen 
eingegangen. Hierbei werden nur die Konzerte in die Analyse miteinbezogen, welche 
von der Wiener Konzerthausgesellschaft (KHG) veranstaltet wurden.  
Das letzte Kapitel fasst die gewonnen Ergebnisse zusammen und gibt einen Ausblick 
über mögliche zukünftige wissenschaftliche Fragestellungen, die mit der hier 
angewandten Methodik bearbeitet werden könnten. 
Im Anhang befindet sich neben dem Literaturverzeichnis auch das Komponisten-, das 
Ur- und Erstaufführungs-, das Abbildungs- wie auch das Abkürzungsverzeichnis. 
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2 Einführung in die Neue Musik 
Wenn man Literatur zur Musik des 20. Jahrhunderts heranzieht, wird rasch deutlich, 
dass es für sie ganz verschiedene Überbegriffe wie auch unterschiedliche Ansichten gibt, 
ab wann genau man von einer ‚neuen’ Musik des 20. Jahrhunderts sprechen kann.  
In diesem Kapitel werden in einem ersten Abschnitt unterschiedliche sprachliche 
Bezeichnungen für die Musik des 20. Jahrhunderts dargestellt werden. In einem zweiten 
Abschnitt werden, anhand von herangezogener Literatur, verschiedene Beschreibungen 
des Neuen in der Musik des 20. Jahrhunderts aufgezeichnet. Diese Darstellungen können 
jedoch nur einen Einblick in die mannigfachen Schilderungen der Musik des 20. 
Jahrhunderts vermitteln. Auf Grund der großen Anzahl an Literatur über dieses Thema 
ist es in dieser Arbeit nicht möglich, alle verschiedenen Darstellungen und Definitionen 
der Musik des 20. Jahrhunderts umfangreich zu erläutern, wodurch die folgenden 
Beschreibungen keinen Anspruch auf Vollständigkeit erheben können. 
2.1  Zum Terminus ‚Neue Musik‘ 
Philippe de Vitry, ein französischer Musiktheoretiker und Komponist, setzte 1320 das 
berühmt gewordene Traktat ‚Ars nova’ auf, in welchem er die Musik seiner Zeit von der 
älteren Musik (der ‚Ars antiqua’) abgrenzte. Fast genau sechs Jahrhunderte später 
wiederholte der Kritiker Paul Bekker in Deutschland diese Handlung auf ganz ähnliche 
Weise, als er 1919 in einem Vortrag über das Wirken der zeitgenössischen Komponisten 
sprach und dabei den Terminus der ‚Neuen Musik’ als Titel seines Vortrages 
verwendete, womit er die aktuelle Musik von den Werken der Spätromantik abgrenzte. 
1923 erschien eine Publikation Bekkers unter dem gleichnamigen Titel, in welcher der 
Vortrag von 1919 abgedruckt war. Somit fand der Begriff ‚Neue Musik’ durch Bekker 
eine große Verbreitung, auch wenn er nicht als Urheber des Begriffs angesehen werden 
kann (vgl. Bekker 1923, S. 85-118; Floros 2006, S. 10; Danuser 1997, S. 75).  
Bekker (vgl. Bekker 1923, S. 87-88) analysiert in seinem Vortrag von 1919 die 
Kunstlandschaft zu jener Zeit und stellt fest, dass in den großen Konzerten und 
Aufführungen keine wirklichen Tendenzen für eine Weiterentwicklung im Bereich der 
Musik spürbar sind, anders als in anderen Bereichen der Kunst. Gleichzeitig macht er 
deutlich, dass das Neue in der Musik aber trotzdem vorhanden ist, auch wenn es auf den 
Zum Terminus ‚Neue Musik‘ 
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ersten Blick nicht so scheint. Für ihn sind eine Vielzahl von Bestrebungen erkennbar, 
unterschiedliche Bereiche in der Musik zu erneuern. Sei es in Bereichen des Lehrwesens 
oder aber vor allem in der Schaffung neuer musikalischer Werke, welche sich von den 
althergebrachten Formen und Strukturen lösen. Für ihn ist dabei ‚Neue Musik’ noch kein 
Begriff, sondern ein Ausdruck für die Erneuerungen, die in der Musik zu seiner Zeit 
vonstatten gehen.  
Trotz der oben dargestellten Verbreitung des Begriffes ‚Neue Musik’ für die Musik des 
20. Jahrhunderts, ist dies keine allgemeingültige Bezeichnung. Ballstaedt (vgl. Ballstaedt 
2003, S. 9) untersucht die verschiedenen Begriffe mit denen die Musik des 20. 
Jahrhunderts benannt wird und stellt drei heraus, welche sich von einer Vielzahl von 
Bezeichnungen absetzen: ‚Neue Musik’, ‚moderne Musik’ und ‚Avantgardistische Musik’. 
Der Autor geht ferner der Frage nach, ob diese drei Begriffe unterschiedliche 
Stilrichtungen oder –merkmale darstellen und wie sie in Musikgeschichtsschreibungen 
verwendet werden. 
Um den Gebrauch der unterschiedlichen Bezeichnungen zu analysieren, zieht Ballstaedt 
(vgl. Ballstaedt 2003, S. 10-11) verschiedene Musikgeschichtsschreibungen heran und 
macht anhand dieser deutlich, dass man den Begriffen ‚Neue Musik’, ‚moderne Musik’ 
oder ‚Avantgardistische Musik’ keine eindeutigen Spezifika zuschreiben kann – auch 
sprachübergreifend nicht. Zum anderen wird deutlich, dass auch innerhalb eines Textes 
nicht nur ein Begriff genutzt wird, sondern zwischen den einzelnen Bezeichnungen 
gewechselt wird. Die Anwendungen „(...) der Begriffe ‚neu’, ‚modern’ und 
‚avantgaristisch’, (...)“ welche er analysiert „ (...) weist auf große Überschneidungen der 
Bedeutungsfelder der Begriffe hin.“ (Ballstaedt 2003, S. 13). Dies bezieht sich nicht nur 
auf die deutsche Sprache, sondern lässt sich in der englischen Sprache und in etwas 
abgemilderter Form auch im Französischen verfolgen (vgl. Ballstaedt 2003, S. 13-14). 
Ballstaedt (vgl. Ballstaedt 2003, S. 25) stellt drei verschiedene Anwendungsgebiete der 
Begriffe ‚Neue Musik’, ‚moderne Musik’ und ‚Avantgardistische Musik’ heraus, welche in 
der Musikgeschichtsschreibung anzutreffen sind: „1. Die temporale Bezeichnung, d.h. die 
Verwendung im Sinne des Bedeutens einer bloßen Zeitgenossenschaft oder eines rein 
zeitlich definierten Umfeldes.“ (Ballstaedt 2003, S. 25). Im starken Kontrast dazu sieht er 
die „2. die imperative Verwendungsweise, die auf eine substantielle Bestimmung zielt, 
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d.h. eine mehr oder weniger verbindliche Norm setzt, die es zu erfüllen gilt, um der 
Bezeichnung überhaupt teilhaftig werden zu können.“ (Ballstaedt 2003, S. 25). Als 
Merkmale hierfür führt er „stilistische Eigenschaften, ästhetische bzw. poetische 
Positionen oder ganz allgemein weltanschauliche Wertvorstellungen“ an (Ballstaedt 
2003, S. 25). Als letztes Anwendungsgebiet nennt er „die epochale Bennenung als Name 
für einen umgrenzten Abschnitt der Musikgeschichte im Sinne einer 
Epochenbezeichnung.“ (Ballstaedt 2003, S. 25). Gleichzeitig macht der Autor deutlich, 
dass die drei Bezeichnungen für die Musik des 20. Jahrhunderts nicht an eines der oben 
genannten Anwendungsgebiete gekoppelt sind, da jeder Begriff im Zusammenhang mit 
jedem Anwendungsgebiet verwendet werden kann (vgl. Ballstaedt 2003, S. 25)4. 
2.2 Ausgewählte Darstellungen des Neuen in der Musik des 20. Jahrhunderts 
Schlägt man unterschiedliche Geschichtsschreibungen zur Musik des 20. Jahrhunderts 
auf, so findet man keine einheitliche Abhandlung über sie und deren Ursachen und 
Neuerungen. Vielmehr findet man Beschreibungen, welche ganz unterschiedliche 
Schwerpunkte setzen. Der Grund hierfür ist einerseits in dem zeitlichen Abstand zu 
suchen, in welchem der Autor die Musik des 20. Jahrhunderts betrachtet, andererseits in 
der persönlichen Kategorisierung des Autors, was für ihn als essentiell wichtig in den 
Vordergrund rückt.  
Um die unterschiedlichen Darstellungen der Neuen Musik aufzuzeigen, werden im 
Folgenden exemplarisch Beschreibungen des musikalisch Neuen in der Musik des 20. 
Jahrhunderts ganz unterschiedlicher Autoren und aus verschiedenen Jahren 
herangezogen und kurz vorgestellt. Diese reichen von dem bereits im vorigen Kapitel 
erwähnten Vortrag (bzw. Aufsatz) von Paul Bekker (Bekker 1923) von 1919 bis hin zu 
Constantin Floros’ Buch aus dem Jahre 2006 ‚Neue Ohren für Neue Musik’ (Floros 2006). 
Bekker (vgl. Bekker 1923, S. 89-93) sieht die grundlegendsten Erneurerungsversuche in 
der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Bereich des Tonsystems. Drei 
Umgestaltungsversuche treten für ihn besonders in den Vordergrund: Die Einführung 
                                                        
4 In dieser Arbeit wird des Weiteren Neue Musik als Bezeichnung für die Musik des 20. und 21. 
Jahrhunderts verwendet werden; vgl. hierzu Kapitel 2.3. 
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von Vierteltönen, das Bestreben nach einer Renaissance der Kirchentonarten und den 
Einsatz zur Benutzung eines Ganztonsystems. Zu den Bemühungen zur Einführung von 
Ganztonsystemen sind auch die Versuche hinzuzurechnen, mit exotischen Tonsystemen 
zu experimentieren und sie dem Publikum vertraut zu machen.  
Hinter diesen unterschiedlichen Bestrebungen steht für Bekker (vgl. Bekker 1923, S. 94-
97) eine gemeinsame Zielsetzung: Die Schaffung einer neuen Melodik mit der Intention, 
die melodischen Hörgewohnheiten des Publikums aufzubrechen und zu erneuern. Dabei 
sollen nicht nur die Möglichkeiten innerhalb des klassisch-romantischen Tonsystems 
voll ausgeschöpft werden, sondern die althergebrachten Grenzen überwunden werden. 
Immer wieder gab es Umwälzungen beim Übergang von einer Epoche zur anderen. Den 
neuen Werken und deren Erschaffern wurden oftmals mit Mißfallen und Ablehnung 
begegnet. Anders aber als beim Wechsel von der Klassik zur Romantik werden die 
Kompositionsgrundlagen der vorangegangenen Epoche zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
nicht weiterentwickelt, sondern deren Normen in Frage gestellt und überpüft, um diese 
zu überkommen und Neues zu erschaffen.  
Neben der Schaffung eines neuen melodischen Empfindens sieht Bekker (vgl. Bekker 
1923, S. 98-100) als weiteren wichtigen Schritt die Erweiterung des 
Harmonieempfindens an und die damit einhergehende Auflehnung gegen die 
Vormachtstellung von Dur und Moll. Für ihn sind ab der Klassik die Melodien auf das 
engste mit der Harmonie verknüpft, die Melodien benötigen sie und sind ohne sie nicht 
vollwertig. Anders als noch im Barock, bei Bach etwa, wo die Harmonie Stütze der 
Melodie ist, die Melodie aber nicht durch sie bedingt wird. Den einzigen Weg, um zu 
neuen melodischen Formen zu gelangen, sieht Bekker (vgl. Bekker 1923, S. 100-105) 
somit in der Überwindung der Koppelung von Harmonie und Melodie. Dabei richtet er 
sich nicht gegen die Kompositionen der Klassiker oder Romantiker, sondern sieht zum 
Zeitpunkt seines Vortrages (1919) die Musik an einem Punkt angelangt, an welchem klar 
ist, dass neue Wege beschritten werden müssen; dass die Musik an einem Wendepunkt 
angekommen ist, an welchem die Komponisten sich für neue Richtungen entscheiden 
müssen, ohne die Musikgeschichte außer acht zu lassen: „Es gilt vielmehr einen neuen 
melodischen Stil zu finden, der an bildender Kraft dem der alten polyphonen Kunst 
gleich ist, ohne ihn nachzuahmen, der ihm also nur der Art, dem Prinzip nach verwandt 
ist und nun, innerlich angeregt durch den formalen Reichtum der polyphonen wie der 
Einführung in die Neue Musik 
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harmonischen Kunst, eine neue Art formbildender Kraft aus sich heraus gebiert.“ 
(Bekker 1923, S. 108-109). 
In den Jahren vor Beginn des Ersten Weltkrieges lösten sich die Komponisten nach Graf  
(vgl. Graf 1953, S. 144-146) von der romantischen Musik, indem sie „(...) reine, abstrakte 
Klänge (...)“ „(...) den nervösen Stimmungen der Debussymusik (...)“ (Graf 1953, S. 144) 
vorzogen. Diese Hinwendung zu neuen Klängen und der Bruch zur romantischen Musik 
trat bei vielen Künstlern gleichzeitig hervor, nicht nur in der Musik, sondern auch in 
weiteren künstlerischen Bereichen, meist ohne dass sie sich die Künstler untereinander 
kannten.  
Trotz der unterschiedlichen Strömungen im Bereich der Neuen Musik zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts, hatten die Künstler nach Graf (vgl. Graf 1953, S. 144-148) doch alle ein 
übergreifendes Ziel vor Augen: die grundsätzlichen Elemente der romantischen Musik, 
das Malerische und Dichterische, welches die einzelnen Werken beeinflusste, zu 
erneuern. Der Ausdruck der Sehnsucht, des Gefühls und der Träume in den Werken 
sollte durch klare Strukturen ersetzt werden, welche  „das Material der Klänge 
bearbeitet und formt“ (Graf 1953, S. 148). Die Abkehr von den romantischen 
Stilelementen hin zum „geformten Tonmaterial“ (Graf 1953, S. 149), führte Komponisten 
wie Arnold Schönberg, Feruccio Busoni oder auch Mitglieder der ‚Groupe des Six’5 
zurück zu den musikalischen Grundlagen, welche Ende des 18. Jahrhunderts präsent 
waren. Vom „subjektivistischen Stil“ (Graf 1953, S. 149) der Romantik wollten sie hin 
zum einem neuen, „objektiven Stil“ (Graf 1953, S. 149) in der Musik. Nach Graf (vgl. Graf 
1953, S. 154) streben die Komponisten nach der Romantik eine Musik an, welche sich 
von den alten Formen und Harmonien abwendet und für die Gestaltung der Musik neue, 
reine Formen und Strukturen sucht, welche das Werk und den Aufbau der Töne in den 
Vordergrund stellt.  
Ballstaedt (vgl. Ballstaedt 2003, S. 69) analysiert fast 100 Jahre nach Bekker das 
musikalisch Neue in der Musik seit Beginn des 20. Jahrhunderts und die 
unterschiedlichen Darstellungsweisen dessen. Er hebt drei Besonderheiten hervor, die 
die Neue Musik prägen: „1. Das Neue gilt als Bruch mit bisherigen Traditionen, 
                                                        
5 Vgl. zu ‚Groupes des Six’ Kapitel 3.2.1. 
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Konventionen oder Normen. 2. Das Neue drückt sich in spezifischen 
Entwicklungstendenzen einzelner musikalische Parameter aus. 3. Das Neue tritt als 
stilistische Vielfalt in Erscheinung.“ (Ballstaedt 2003, S. 69). Den dritten Punkt hebt der 
Autor als besonders bemerkeswert hervor, wenn man bedenkt, dass sich die Ideen 
innerhalb einer kleinen, voranpreschenden Gruppe entwickelten.  
Floros (vgl. Floros 2006, S. 7) sieht die Dissonanz als Code der Neuen Musik und führt 
ihren Ursprung auf die geschichtlichen Ereignisse im 20. Jahrhundert zurück. Die 
traumatischen Erlebnisse des 20. Jahrhunderts werden nach Floros auf einer 
musikalisch künstlerischen Ebene im Expressionismus verarbeitet. Für ihn sind die 
besonderen Kennzeichen der Musik des 20. Jahrhunderts in der Erweiterung der 
Tonalität bis hin zu ihrer Auflösung – der Atonalität – zu finden. Dazu kommt die 
Zwölftontechnik, wie auch die „Emanzipation der Dissonanz“ (Floros 2006, S. 10). Diese 
Entwicklungen kann man an den Kompositionen Schönbergs wie auch seiner Schüler 
Anton Webern und Alban Berg verfolgen, der so genannten Zweiten Wiener Schule. 
Bereits in einigen Werken spätromantischer Komponisten, wie beispielsweise bei 
Gustav Mahler, Anton Bruckner, Richard Wagner oder auch Franz Liszt, sind Anfänge 
der Atonalität feststellbar (vgl. Floros 2006, S.10). Wie Schönberg (vgl. Schönberg 1911, 
S. 15) in seiner Harmonielehre aus dem Jahr 1911 darlegte, war für ihn die Kunst auf 
ihrer höchsten Stufe angelangt, wenn sie sich mit der Wiedergabe der inneren Natur 
befasst. Wassily Kandinsky (vgl. Kandinsky 1959, S. 54) beschreibt in seinem 1912 
erschienen Buch ‚Das Geistige in der Kunst’ ebenfalls eine Wandlung in der Kunst, 
welche sich von Nachahmung der „äußeren Natur“ wegbewegt, hin zu der Wiedergabe 
des „Nichtnaturellen“, der „inneren Natur“ (Kandinsky 1959 zit. n. Floros 2006, S. 11). 
Über Schönbergs Kompositionen, von denen er 1911 einige hörte, schrieb er: 
„Schönbergsche Musik führt uns in ein neues Reich ein, wo die musikalischen Erlebnisse 
keine akustischen sind, sondern rein seelische. Hier beginnt die Zukunftsmusik“ 
(Kandinsky 1959 zit. n. Floros 2006, S. 11).  
In der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts entwickelten sich drei Grundgedanken, 
welche die Komponisten jener Zeit bewegten und anspornten. Ein Ansatz war, dass die 
Tradition vollkommen abgeschüttelt werden sollte, um die Möglichkeit zu haben, noch 
einmal vom Nullpunkt zu beginnen. Als zweites wurde gefordert mit Hilfe von 
Klanglaboratorien, die gesamte Bandbreite des Akustischen zu erforschen und zu 
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entdecken. Drittens wurde die Begründung des Komponierens in der Wissenschaft 
gefordert (vgl. Floros 2006, S. 17). 
Vergleicht man die oben kurz vorgestellten Darstellungen der Neuen Musik der vier 
Autoren, so lassen sich sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unterschiede in den 
Beschreibungen der Neuen Musik erkennen. Bekker (vgl. Bekker 1923) betont als einen 
wichtigen Aspekt zu Beginn der Neuen Musik die Erneuerungsversuche im Bereich des 
Tonsystems. Er hebt ebenfalls das Entwickeln einer neuen Melodik hervor, welche sich 
nicht aus den musikalischen Traditionen heraus ergibt, sondern neue, eigene Wege 
beschreitet. Des Weiteren sieht er die Erweiterung der Harmonik über die Tonarten Dur 
und Moll hinaus als maßgeblich an, auch um das harmonische Bewusstsein des 
Publikums auszuweiten. Diese für den Autor wichtigen Neuerungen im Bereich der 
musikalischen Kompositionen, richten sich nach seinem Empfinden nicht gegen die 
klassisch-romantische Tradition der älteren Komponisten, sondern sind notwendige 
Schritte um die althergebrachten Kompositionsweisen zu erneuern und 
weiterzuentwickeln. Auch für die anderen Autoren (Graf 1953; Ballstaedt 2003 und 
Floros 2006) ist der Bruch (vgl. Ballstaedt, S. 69) bzw. die Erneuerungen der klassisch-
romantischen Traditionen einer der wichtigsten Schritte für die Entstehung der Neuen 
Musik. Neue Gestaltungsmöglichkeiten im Bereich der Kompositionen sieht Graf (vgl. 
Graf 1953) als entscheidend für die Weiterentwicklung der Musik im 20. Jahrhundert an. 
Klaren Kompositionsstrukturen und –formen werden in der Neuen Musik gegenüber 
dem malerischen und dichterischen Elementen der romantischen Musik der Vorrang 
gegeben.  
Ballstaedt (vgl. Ballstaedt 2003) sieht ebenfalls das Neue in der Musik des 20. 
Jahrhunderts darin, dass die traditionellen Kompositionsweisen überholt werden und 
die einzelnen Kompositionstechniken weiterentwickelt werden. Gleichzeitig hebt der 
Autor hervor, dass sich die Neue Musik durch eine große Anzahl an Stilen auszeichnet 
und somit eine Vielzahl an Kompositionstechniken die Kompositionsweisen der Klassik 
und Romantik abgelöst haben. Die Erweiterung der Tonalität bis hin zur Atonalität bzw.  
Dissonanz sind für Floros (vgl. Floros 2006) die herausragenden Aspekte bei der 
Überholung des klassisch-romantischen Erbes, wobei sich erste Tendenzen hierzu 
bereits bei Komponisten abzeichnen, welche der Romantik zuzurechnen sind. Zur 
Weiterentwicklung innerhalb der Neuen Musik sieht der Autor den Versuch der 
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Komponisten, sich vollkommen von den Traditionen zu lösen, um ganz neue Wege zu 
beschreiten um dabei frei mit dem akustischen Material zu experimentieren zu können.  
2.3 Definition Neuer Musik in dieser Arbeit 
Aus den Darstellungen in Kapitel 2.1 wird deutlich, dass es keine einheitlichen 
sprachlichen Bezeichnungen für die Musik des 20. Jahrhunderts gibt. Es treten folgende 
drei Begriffe hervor: ‚Neue Musik’, ‚moderne Musik’ und ‚Avantgardistische Musik’, doch 
überschneiden sich ihre Anwendungsgebiete. Keinem der drei Begriffe ist eine feste 
Verwendungsweise zuzuordnen, welche sich in der Musikgeschichtsschreibung 
eingebürgert hätte. Schönberg hat sich 1926 vehement gegen den Begriff Neue Musik 
ausgesprochen, da er seiner Ansicht nach von Journalisten und anderen abgenutzt 
wurde (vgl. Danuser 1997, S. 91). Trotzdem wird in dieser Arbeit dieser Bezeichnung 
der Musik des 20. Jahrhunderts der Vorrang gegeben, da er sich gut etabliert und weite 
Verbreitung gefunden hat, trotz der unterschiedlichen Konnotationen. 
Die Definition des Begriffes ‚Neue Musik’ in dieser Arbeit soll keine bestimmten 
stilistischen Kennzeichen der Musik des 20. Jahrhunderts umreißen, sondern mit ihm 
soll ein rein epochaler Rahmen zugrunde gelegt werden. Epochal im Sinne Kannoniers 
(vgl. Kannonier 1987, S. 54), welcher das epochale Ende der Romantik darin sieht, dass 
neue Stilrichtungen in der Musik entstehen, aber es bis heute Komponisten gibt, welche 
weiterhin etwa romantische Werke schaffen. Bezug nehmend auf Barta (vgl. Barta 2001, 
S. 143) sollen alle Werke derjenigen Komponisten in diese zeitliche Umgrenzung 
inkludiert werden und in die Kategorie Neue Musik fallen, welche 1874 oder später 
geboren sind. Für diese Definition ist es unerheblich, welcher Stilrichtung die einzelnen 
Werke zuzuordnen sind, da das entscheidende Definitionskriterium das Geburtsjahr des 
Komponisten ist. Mit der Festlegung auf das Jahr 1974 ist Schönberg, dessen Geburtsjahr 
dies ist, der älteste Komponist, dessen Werke in die Analyse mit einbezogen werden.  
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3 Geschichtlicher Überblick der Neuen Musik 
Die Musik des 20. Jahrhunderts wird geprägt durch eine große Anzahl an 
unterschiedlichen Richtungen, welche oftmals zur gleichen Zeit entstanden und sich 
weiterentwickelten. Es lassen sich keine klaren stilistischen Kennzeichen aufzeigen, wie 
etwa in der musikalischen Klassik oder Romantik, durch welche es möglich wäre, diese 
als klar definierbare Epochen zu erkennen und deren Entwicklungen anhand der 
unterschiedlichen Kompositionen zu verfolgen (Floros 2006, S. 7; Barthelmes 2008, S. 
23). 
Während die Historie der Neuen Musik ab ca. 19106 bis zum Zweiten Weltkrieg anhand 
der verschiedenen Komponisten und ihrer unterschiedlichen Stile und Entwicklungen 
noch eher klar dargestellt werden kann, so wird die Darstellung ab Mitte des 20. 
Jahrhunderts erheblich schwieriger. Viele Komponisten sind nicht nur in einem Stil 
beheimatet, sondern die unterschiedlichen Kompositionsweisen greifen oftmals 
ineinander über und Kompositionsstile des gesamten Jahrhunderts werden 
weiterentwickelt. Diese Vielzahl an Tendenzen und Richtungen erschwert es, eine klare 
Linie in der geschichtlichen Beschreibung anzulegen (vgl. Barthelmes 2008, S. 23). 
Der vorangegangene Absatz deutet an, dass durch die vielen unterschiedlichen 
Strömungen, welche sich im Bereich der Neuen Musik nebeneinander entwickelten und 
weiterentwickeln, es kein leichtes Unterfangen ist, einen gradlinigen Überblick über die 
Geschichte der Neuen Musik zu vermitteln. Im Folgenden werden daher nur die 
wichtigsten Entwicklungen der Neuen Musik dargestellt und in einen groben zeitlichen 
Rahmen eingeordnet. Dabei darf nicht außer Acht gelassen werden, dass viele Stile über 
einen gewissen zeitlichen Rahmen hinhaus präsent waren, weiterentwickelt wurden 
und zur Entwicklung andere Stile beigetragen haben. 
                                                        
6 Vgl. hierzu Kapitel 3.1. 
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3.1 Anfänge der Neuen Musik  
Bezug nehmend auf die Abhandlungen einiger ausgewählter Autoren7, soll der Zeitpunkt 
ab wann von Neuer Musik gesprochen werden kann, im folgenden Abschnitt beleuchtet 
werden.  
Für Graf (vgl. Graf 1953, S. 167) hat das Jahr 1906 im musikalischen Bereich eine 
historische Bedeutung, da es für ihn das Ende der romantischen Epoche markiert: 
Schönberg veröffentlicht seine ‚Kammersymphonie für 15 Instrumente’. Die Motive sind 
rein thematisch aufgebaut, und durch die Besetzung (fünf Streicher und zehn Bläser) ist 
ein klarer Klang möglich, welcher die „Gedankenkonstruktion“ (Graf 1953, S. 168) 
deutlich zum Ausdruck bringen kann. Nur ein Jahr vorher waren Mahlers ‚8. Symphonie’ 
und Richard Strauss’ ‚Salome’ erschienen, eine Oper in welcher farbenprächtig die 
Geschichte Salomes musikalisch dargestellt wird und eine Symphonie, die zusätzlich 
zum Orchester mit einem großen Chor endet.  
Graf (vgl. Graf 1953, S. 146-149) sieht ebenso in Busoni einen der Vorreiter im Bereich 
der Neuen Musik, der „Die Idee von Musik als Kunst des reinen Klangs und einer neuen 
Gestaltung des Materials, das ihr angehört,(...)“ (Graf 1953, S. 146-147) umgesetzt hat. 
Busoni richtete sich 1907 damit gegen die Programmmusik, welche er als „primitive, 
begrenzte Kunst“ ansah, denn „was kann die Abbildung eines kleinen Ereignisses, das 
auf der Erde stattfindet, mit der Musik gemein haben, die das Universum durchströmt?“ 
(Busoni 1974 zit. n. Graf 1953, S. 147).  
Nach dem Ende der Romantik und dem Beginn der Neuen Musik um 1910 ordnet 
Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 83-84) zwischen 1890 und 1910 die Phase der Modernen 
Musik ein. Der folgende Übergang von Moderner Musik zu Neuer Musik ist für ihn 
schleichend. Trotz dieser von ihm beschriebenen langsamen Überleitung, ist für ihn um 
das Jahr 1910 ein Einschnitt in der Musikgeschichte erkennbar, eine „Krise der 
Moderne“ (Danuser 1997, S. 84), bei welcher die Tonalität und die Rhythmik der 
klassisch-romantischen Musik von neuen Strömungen in der Musik abgelöst wird. 
                                                        
7 Mit der allgemeinen Bezeichnungen ‚der Autor’ bzw. ‚die Autoren’ sind in dieser Arbeit gleichzeitig auch 
immer ‚die Autorin’ bzw. ‚die Autorinnen’ gemeint.  
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Als den Abschluss der romantischen Epoche und den Beginn der Neuen Musik sieht 
Barthelmes (vgl. Barthelmes 2008, S. 23) ebenfalls das Jahr 1910 an. Eine „historische 
Schwelle“ (Barthelmes 2008, S. 23), durch welche das Ende der Romantik 
gekennzeichnet wird und durch die Mitglieder der Zweiten Wiener Schule, Schönberg, 
Berg und Webern, aber auch durch die Futuristen Luigi Russolo und Francesco Balilla 
Pratella, neue Entwicklungen und Strömungen im Bereich der Musik einsetzen. Zu den 
Vorreitern des Neuen zählt der Autor ebenso Charles Ives und Edgar Varèse. Die 
Neuerungen im musikalischen Bereich sind auf allen Ebenen der Werke zu erkennen, in 
der Harmonik ebenso wie in der Form, der Klangfarbe und Dynamik und übergreifend 
im Charakter der neuen Werke. Für die Höhrgewohnheiten des Publikums waren die 
neuen Kompostionsweisen schwer zu greifen, da ihnen die Orientierungmerkmale in der 
Musik fehlten. Zu diesen zählen die Harmonie und die damit einhergehende Struktur der 
Komposition, wie etwa die einer Sonate oder Sinfonie. Es hielten neue Klangstrukturen 
und –gestaltungen Einzug in die Musik: Cluster und Alltagsgeräusche, wie auch 
Klangmontagen und sich bewegende Klänge innerhalb des Raumes. Hinzu kamen die 
technischen Möglichkeiten der Klangproduktion. Dies hat zur Folge, dass den Hörern 
oftmals die Musik in gewisser Weise vermittelt werden muss, ein Zugang zu den Werken 
geschaffen werden muss.  
Von der Weid (vgl. von der Weid 2001, S. 20-21) hebt drei wesentliche Kompositionen 
hervor, welche für ihn den Beginn der Neuen Musik darstellen und somit auch zwei feste 
Zeitabschnitte. Zum ersten sieht er Claude Debussys ‚Prélude à L’après-midi d’un Faune’, 
komponiert zwischen 1892 und 1894, als einen Umbruch in der Musik an, wie auch die 
zwischen 1911 und 1913 entstandenen Werke ‚Pierrot lunaire’ von Schönberg und Igor 
Strawinskys ‚Sacre du printemps’. Alle drei Werke wurden komponiert als die 
romantische Musik noch immer eine herausragende Stellung besaß. Für von der Weid 
zählen Debussy, Schönberg, Berg, Webern, Strawinsky, Varèse und Béla Bartók zu den 
wichtigsten Vertretern der Neuen Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Obwohl 
Maurice Ravel, wie auch Sergej Prokofjew, ebenfalls einen neuen und eigenständigen 
Weg mit ihren Kompositionen gegangen sind, zählt er diese nicht zu der Gruppe der 
oben genannten Komponisten, da sie nach der Meinung des Autors mit ihren 
Kompositionen die Musikgeschichte nicht verändert haben.  
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Vergleicht man die oben dargestellten Beschreibungen, lässt sich bei allen Autoren ein 
ähnlicher Zeitrahmen erkennen, in welchem sie die ersten Anfänge Neuer Musik 
ausmachen. Während für Graf (vgl. Graf 1953, S. 167) die Jahre 1906 bzw. 1907 einen 
historischen Einschnitt markieren, nennen Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 83-84) und 
Barthelmes (vgl. Barthelmes 2008, S. 23) das Jahr 1910 als den Anfangspunkt der Neuen 
Musik. Auch wenn es vorher bereits Tendenzen und stilistische Veränderungen in 
einigen Kompositionen vorhanden sind, die den Weg zu einem Umbruch in der Musik 
weisen. Dementsprechend sieht von der Weid (vgl. von der Weid 2001, S. 20-21) die 
dargestellten Kompositionen als wegweisend für die Neue Musik an, welche um die 
letzte Jahrhundertwende entstanden sind.  
Durch die oben aufgeführten Darstellungen der unterschiedlichen Autoren lässt sich 
erkennen, dass sie den Beginn der Neuen Musik alle innerhalb einer gewissen 
Zeitspanne sehen, diesen jedoch meist an verschiedenen Komponisten, Werken oder 
Veränderungen in den Kompositionsweisen ausmachen. Während Graf (vgl. Graf 1953, 
S. 167) unter anderem die Veröffentlichung von Schönbergs ‚Kammersymphonie’ als 
Anfangspunkt der Neuen Musik herausstellt, sind für Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 83-
84) die Übergänge fließend und trotzdem sieht er, ebenso wie Barthelmes (vgl. 
Barthelmes 2008, S. 23), einen Einschnitt im Jahr 1910, nach welchem der klassisch-
romantische Kompositionsstil von neuen Strömungen innerhalb der Musik abgelöst 
wird. Anders von der Weid (vgl. von der Wied 2001, S. 20-21), für welchen bestimmte 
Werke, und nicht konkrete Jahreszahlen kennzeichnend für den Beginn der Neuen 
Musik sind. 
Im weiteren Verlauf dieses Kapitels werden die wichtigsten Richtungen der Neuen 
Musik beleuchtet. Es wird versucht, die unterschiedlichen Strömungen so weit wie 
möglich chronologisch darzustellen. Diese Aufgabe wird jedoch dadurch erschwert, dass 
viele Richtungen über Jahre hinweg bestehen und sich immer wieder weiterentwickeln 
und gleichzeitig viele unterschiedliche Strömungen nebeneinander bestehen.  
3.1.1 Futurismus 
Die futuristischen Manifeste von Filippo Tommaso Marinetti (erschienen 1909/1910) 
stehen ziemlich am Anfang der Neuen Musik. In ihrem Mittelpunkt steht die 
Verherrlichung der Wunder der Technik und der Mechanik, die Schönheit des schnellen 
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Tempos, die Schnelligkeit von Automobilen und Zügen. Pratella war der erste 
Komponist, der eine ‚Musica futurista per orchestra’ komponierte (1912), Auch Russolo 
wandte sich der akustischen Welt des Geräusches zu und entwickelte eine Systematik 
des futuristischen Orchesters. Er teilte die Geräusche in sechs verschiedene Gattungen 
ein, Krachen und Donner, Pfeifen und Zischen, Murmeln und Rascheln, Kreischen und 
Reibetöne, Schlaggeräusche, menschliche und tierische Stimmlaute. Er konstruierte bis 
1916 21 Geräuschinstrumente, die ‚intonarumori’, um die Geräusche der verschiedenen 
Gattungen erzeugen zu können und diese rhythmisch zu ordnen. Neben dem 
‚intonarumori’ konstruierte Russolo auch das ‚rumorarmonio’, eine Art Harmonium mit 
zwei Basspedalen, welches Ganz- und Halbtöne wie auch Mikrointervalle erzeugen 
konnte. Als die Bewegung des Futurismus mit dem Regime von Mussolini solidarisierte, 
nahm ihre Bedeutung und Fruchtbarkeit ab. Mit dem Futurismus werden heute vor 
allem zwei Werke in Verbindung gebracht: zum einen Arthur Honeggers ‚Pacific 231’ 
(1924) und zum anderen Max Brands Musikdrama ‚Maschinist Hopkins’ (1929). Weitere 
Vertreter des Futurismus sind Varèse und Henri Cowell (vgl. Floros 2006, S. 15-16; Graf 
1953, S. 155-156).  
3.1.2 Mikrotonale Musik 
Thaddeus Cahill erfand Ende des 19. Jahrhunderts das so genannte ‚Dynamophon’, 
welches eine unbedenkliche Abstufung der Oktave ermöglichte. Dieses neuartige 
Instrument inspirierte Busoni zu Experimenten mit Drittel- und Sechsteltönen und 
führte zur mikrotonalen Musik. Sein Interesse an Mikrotönen war es, das Alois Hába und 
Iwan Wyschnegradsky zu mikrotonalen Kompositionen anregte. Es entstanden 
unterschiedliche Kompositionen von Hába, bei welchen er Halb-, Viertel-, Fünftel-, und 
Sechsteltöne verwendete und auch Wyschnegradsky verwendete bei seinen 
Kompositionen Drittel-, Viertel-, Fünftel-, Sechstel- und Zwölftonsysteme (vgl. Floros 
2006, S. 16.) 
Manfred Stahnke, einer der bedeutendsten Komponisten der Mikrotonalität heute in 
Deutschland, ließ sich von dem amerikanischen Komponisten Harry Partch inspirieren, 
welcher Kompositionen reiner Stimmung entwickelte. Diese wurden meist auf eigens 
dafür gebauten Instrumenten gespielt, die in reiner („Just Intonation") 11-Limit-
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Stimmung gestimmt waren (auf ganzzahligen Verhältnissen beruhend, bis zum 11. 
Naturton gehend) (vgl. Floros 2006, S.16-17). 
3.1.3 Expressionismus 
Der Expressionismus ist mit dem Futurismus verwandt, da auch er „eine Äußerung der 
Spannungen, der Aufregung und der seelischen Unruhe der Zeit vor, während und nach 
dem Ersten Weltkrieg“ (Graf 1953, S. 157) ist. Er veränderte um 1910 fast gleichzeitig 
die verschiedenen Kunstrichtungen. Während die Künstler der Bildenden Kunst sich 
davon fortbewegten das Äußere nachahmend wiederzugeben, und stattdessen 
versuchten ihr Inneres, ihre eigenen Gefühle durch ihre Kunst auszudrücken, setzte der 
Expressionismus in der Dramatik die in sich abgeschlossene Dramaturgie der Handlung 
außer Kraft (vgl. Danuser 1997, S. 84).  
Im Bereich der Musik wurde durch das Aufkündigen der harmonischen Tonalität und 
die damit einhergehende Struktur, die durch das Dur-Moll-System geformt wurde, ganz 
neue Wege beschritten. Des Weiteren wurden die herkömmlichen Besetzungsstrukturen 
durch das Einbinden der Vokalstimme vermehrt aufgebrochen, wie unter anderem in 
Schönbergs viersätzigen Streichquartett Nr. 2 op. 10, in welchem er zwei Gedichte von 
Stefan George vertonte. Er setzte die typische Besetzung außer Kraft, indem er den 
letzten beiden Sätzen eine Singstimme hinzufügte. Auch folkloristische Ideen fanden 
Einzug in neue Kompositionen, wobei hier vor allem Bartók zu nennen ist, der 1920 
unter anderem in seinen Improvisationen über ungarische Bauernlieder für Klavier op. 
20 Wege für eine folkloristische Neue Musik bereitete, bei welcher authentische 
Bauernmusik Eingang in die Musik fand. Aber auch Strawinsky vertonte folkloristische 
Themen in seinen Werken, wobei hier der eigentständige neue Rhythmus in seinen 
Werken hervorzuheben ist, die „Emanzipation des Rhythmus“ gegenüber der 
„Emanzipation der Dissonanz“ (Danuser 1997, S. 86) der Werke der Mitglieder der 
Zweiten Wiener Schule. Betrachtet man die beiden ‚Emanzipationen’ genauer, wird 
deutlich, dass die eine ohne die andere nicht möglich gewesen wäre. Die ‚Emanzipation 
des Rhythmus’ mit einer strukturierenden Harmonik wäre nicht möglich gewesen, 
genauswenig wie die ‚Emanziaption der Dissonanz’ mit einem regelmäßigen Rhythmus 
(vgl. Danuser 1997, S. 84-86).  
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Neben Schönberg und seinen Schülern Webern und Berg, welche den Expressionismus 
eindeutig prägten, sind weitere Komponisten zu nennen die, wenn auch in 
unterschiedlicher Weise, inspirierend für den musikalischen Expressionismus waren. So 
unter anderem Paul Hindemith, Kurt Weill, Varèse oder die bereits erwähnten Bartók 
und Strawinsky. Die wichtigste Oper des Expressionismus ist ‚Wozzek’ von Berg, welche 
1925 in Berlin uraufgeführt wurde und sich seitdem als eine der bedeutendsten Opern 
der Neuen Musik behauptet hat (vgl. Danuser 1997, S. 85-86; Graf 1953, S. 160).  
Im Paris der letzten Jahrhundertwende erfuhr die Gattung Ballett eine zentrale 
Bedeutung im Bereich der Neuen Musik. Genreübergreifend taten sich Kunstschaffende 
zusammen, um ihrer Idee einer neuen Kunst Ausdruck zu verleihen. Wichtige Werke 
entstanden durch Kompositionsaufträge Sergej Diaghilews8 an Manuel de Falla, Eric 
Satie, Debussy, Strawinsky, Prokofjew, Strauss und später Mitglieder der ‚Groupe des 
Six’. Diese Gattung war bis zum Ende des 20. Jahrhunderts sehr beliebt. Im Zuge dessen 
verwischte Strawinsky die Grenzen zwischen Oper und Ballett wie in ‚L’Histoire du 
soldat’ von 1918 oder in ‚Renard’ von 1922. Tanz als Ausdrucksform war für diese junge 
Generation der Komponisten ebenso wichtig wie die Dichtung in der romantischen 
Musik (vgl. Danuser 1997, S. 85-86; Graf 1953, S. 142).  
1918 war das erste Jazzorchester aus den USA in Europa zu hören. Mit der Verbreitung 
des Jazz ist auch sein Einfluss im Bereich der ernsten Musik zu erkennen. Strawinsky 
gehörte zu den ersten Komponisten, die Werke komponierten in welchen Jazzrhythmen 
vorkamen, wie etwa in der ‚L’Histoire du soldat’ (1918). Ebenso sind in den 
Kompositionen von unter anderem Darius Milhaud, Georges Auric, Ernst Krenek, Ravel 
oder Hindemith Jazzeinflüsse zu erkennen. Ives war in den USA ein Vorreiter für die 
Neue Musik in den 1920er Jahren, gefolgt von Carl Ruggles und Varèse (vgl. Graf 1953, S. 
163-164; Danuser 1997, S. 85-86). 
 
 
                                                        
8 Sergej Diaghilew war ein russischer Ballettdirektor und –manager. Geb. 31.3.1872, gest. 19.8.1929 
(Brockhaus 2006, S. 156). 
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3.1.4 Avantgarde 
Die Schwierigkeit bei der Begriffswahl im Bereich der Musik des 20. und 21. 
Jahrhunderts wurde bereits in Kapitel 2.1 dargelegt. Diese Schwierigkeiten treffen auch 
auf den Begriff Avantgarde zu, da unter diesem Überbegriff unterschiedliche Dinge 
verstanden werden können. In dieser Arbeit wird der Begriff Avantgarde im 
musikalischen Bereich in Bezug auf Richtungen und Entwicklungen, welche die 
herkömmlichen Traditionen überholen und vollkommen neue Klänge in der Musik 
schaffen, verwendet, in Anlehnung an Danuser und Floros (vgl. Danuser 1997, S. 86-87; 
Floros 2006, S. 20). In allen Bereichen der Kunst zeichnet sich die Avantgarde dadurch 
aus, dass durch einzelne Künstler oder Künstlergruppen bewusst ein Bruch mit den 
künstlerischen Traditionen und der Geschichte herbeigeführt wird, um alles Geläufige 
hinter sich zu lassen und den Fortschrittsgedanken umzusetzen (vgl. Brockhaus 2006, S. 
42-43). 
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts zählen vor allem der Brutismus – musikalischer Zweig 
des Futurismus –, der Dadaismus und der Surrealismus zu der avantgardistischen 
Kategorie im musikalischen Bereich. Sie alle basieren auf programmatischen Manifesten. 
Waren die künstlerischen programmatischen Manifeste vor der Avantgarde noch der 
Entwicklung des Kunstwerkes vorgelagert und als Absichtserklärung zu deuten, so 
wandelte sich ihre Bedeutung innerhalb der Avantgarde deutlich. Die Manifeste wurden 
Teile der Entwicklung des Kunstwerkes. Öffentlich vorgetragen konnten sie auch die 
Stelle des eigentlichen Werkes einnehmen (vgl. Danuser 1997, S. 87). 
Die fünfziger und sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts und die in diese Jahre fallende 
Entstehung des Serialismus9 wird ebenfalls als Avantgarde in der Neuen Musik 
betrachtet, wobei hier wiederum der Fortschritt und eine Loslösung im Mittelpunkt 
steht, sowie das Überkommen des Althergebrachten ohne jegliche 
Kompromißbereitschaft (vgl. Floros 2006, S. 20). Zusammenfassend lässt sich von der 
Avantgarde immer dann sprechen, wenn von den Künstlern etwas Neues erschaffen 
wird, das bewusst mit den Traditionen bricht, ohne diese weiter zu entwickeln. Der 
Stilwandel vollzieht sich nicht langsam, sondern wird durch die Künstler forciert, um 
                                                        
9 Vgl. hierzu Kapitel 3.3.2. 
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dadurch einen „ästhetischen künstlerischen Traditionsbruch“ (Brockhaus 2006, S. 42) 
auszulösen. 
3.2 Neue Musik zwischen 1918 und 1945 
3.2.1 Neoklassizismus 
Der musikalische Neoklassizismus trat in den zwanziger und dreißiger Jahren des 20. 
Jahrhunderts auf und war bis in die fünfziger Jahre aktuell. Die Komponisten dieser 
Richtung bezogen sich in ihren Werken in ganz unterschiedlicher Weise auf 
musikalische Stilrichtungen früherer Epochen. Im Allgemeinen wird den Komponisten 
des Neoklassizismus eine strikte Abkehr von spätromantischer Expressivität, der 
Nationalmusik wie auch vom Ex- und Impressionismus nachgesagt und eine 
Rückbesinnung auf die Kompositionsformen des Barock und der Klassik (vgl. von der 
Weid 2001, S. 136; Brockhaus 2006, S. 476). Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 89-90) 
strebt in seinem Artikel ‚Neue Musik’ eine neue Definition des Neoklassizimus unter 
dem Namen Klassizistische Moderne an. Nach seiner Auffassung wird der 
Neoklassizismus in den meisten Abhandlungen etwas zu negativ dargestellt und immer 
in einer klaren Abgrenzung zwischen entweder Klassizismus oder Romantik, bzw. 
Moderne. Auch stellt er dar, dass die ältere These, Neue Musik hätte sich mit dem 
Neoklassizismus in eine Sackgasse begeben, aus der sie erst nach dem Zweiter Weltkrieg 
wieder herausgefunden habe, zum jetzigen Zeitpunkt nicht mehr vertretbar sei.  
Nachdem die freie Atonalität in den ersten zehn Jahren des 20. Jahrhunderts eingeführt 
wurde, entwickelte sich mit der Dodekaphonie – der Zwölftonmusik – eine strukturierte 
Atonalität. Vorreiter der Zwölftontechnik waren Schönberg mit der Zweiten Wiener 
Schule und Josef Matthias Hauer. Bei beiden basieren die Kompositionen auf den zwölf 
Stufen der temperierten chromatischen Skala.  
Hauers Zwölftontechnik besteht aus zwei Sechstongruppen (den sogenannten Tropen), 
aus welchen sich eine Zwölftongruppe bildet. Innerhalb der Tropen können die Töne frei 
angeordnet werden, tonal wie auch atonal  (vgl. Danuser 1997, S. 90).  
Schönbergs Zwölftonmusik hingegen basiert auf Reihen, in welchen alle Töne der 
chromatischen Skala einmal vorkommen. Die Reihe wird innerhalb eines Werkes 
beibehalten und gehorcht einem musikalischen Gedanken, welcher nicht melodisch ist. 
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Die Lage der Töne wie auch die Rhytmik sind frei wählbar (vgl. Brockhaus 2006, S 795). 
Mit der Zwölftontechnik griff Schönberg strukturell wieder auf die Kompositionsformen 
der Instrumentalmusik Johann Sebastian Bachs zurück, wie auch auf die mehrsätzigen, 
sich auf den Sonatensatz beziehenden Instrumentalwerke Ludwig van Beethovens und 
Johannes Brahms. Schönberg vereint somit in seinen dodekaphonen Werken 
fortschrittliche Harmonik mit einer herkömmlichen Gestaltung des Rhythmus. Auch in 
den dodekaphonen Werken von Schönbergs Schülern sind, wenn auch in jeweils 
unterschiedlicher Weise, klassizistische Tendenzen zu erkennen. Bei Webern in der 
„Konstruktivität der Tonsprache“ (Danuser 1997, S. 91), während Berg in seinen 
Werken die Zwölftontechnik näher an die Tonalität heranbringt, um gleichzeitig unter 
anderem im Bereich der Rhythmik neue Grenzen zu überschreiten (vgl. Danuser 1997, S. 
91).  
Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 92) zählt auch Werke Strawinskys oder Hindemiths zum 
Neoklassizismus, auf ganz andere Weise jedoch, als die Werke der oben genannten 
Komponisten. Während Schönbergs klassizistische Werke der Zwölftontechnik folgen 
und atonal sind, kann man in Strawinskys Kompositionen auch tonale Strukturen 
vorfinden, jedoch keine Elemente der Zwölftontechnik. Eine weitere Unterscheidung der 
beiden Kompositionsweisen besteht darin, dass Schönberg in seinen 
Instrumentalwerken, unter anderem im Ausdruck, auf Strukturen der Musik des 19. 
Jahrhunnderts zurückgreift. Strawinsky – oder auch Hindemith in seinen 
‚Konzertmusiken’ – dagegen greift in seiner Melodieführung auf die vorklassische Zeit 
zurück, in welcher die Melodie sich unabhängig von der Motivik entfalten konnte. Im 
Aufbau und der Struktur nutzt Strawinsky moderne Kompositionsverfahren wie die 
Collage, Montage, Zitation oder die Verfremdung des vorhandenen Materials.  
Auch in Frankreich besann man sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts zurück auf die 
klassischen Kompositionsverfahren und Konzertformen, wie das Oratorium oder das 
Concerto grosso. Von der Weid (vgl. von der Weid 2001, S. 136) sieht den Erfolg dieser 
Werke kurz vor dem Zweiten Weltkrieg in mancherlei Hinsicht darin begründet, dass 
das Publikum durch atonale Musik und den Jazz so gefordert wurde, dass es sich bei 
Werken wie unter anderem von Henri Sauguet – welcher darin bestärkt wurde tonal zu 
komponieren – wieder entspannen konnte.  
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In Frankreich bildete sich um 1920 die ‚Groupe des Six’10. In dieser Gruppe 
versammelten sich in einem losen Zusammenschluß sechs Komponisten, unter ihnen 
Milhaud, Honegger und Francis Poulenc11, Avantgardedichter wie Blaise Cendrars und 
als Wortführer und Ästhetiker der Gruppe Jean Cocteau. Diese Gruppe verband ihre 
ablehnende Haltung gegenüber der romantischen (wagnerianischen) Musik und dem 
Impressionismus, wie auch den neoklassizistischen Tendenzen, welche in einigen ihrer 
Werke anzutreffen sind. Gleichzeitig ließen sie sich von musikalischen Formen wie dem 
Jazz oder auch der Varietémusik inspirieren. Diese um 1900 geborenen Komponisten 
prägten unter anderem, zusammen mit den aus Deutschland und Österreich 
stammenden Komponsisten Hindemith, Krenek und etwas später Weill und Hans Eisler, 
die sogenannte zweite Generation der Neuen Musik (vgl. von der Weid 2001, S. 136-137; 
Danuser 1997, S. 92) 
3.2.2 Festivals für Neue Musik 
In den Jahren nach dem Ende des Ersten Weltkrieges wurden einige neue Festivals 
gegründet, die einen Schwerpunkt auf Neue Musik setzten. In Österreich musste zwar 
der von Schöneberg gegründete ‚Verein für musikalische Privataufführungen’12 zur 
gleichen Zeit geschlossen werden, doch wurden 1921 von Strauss, Hofmannsthal und 
Max Reinhardt die Salzburger Festspiele gegründet, welche einen Schwerpunkt, vor 
allem im Bereich der Kammermusik, auf die Aufführung Neuer Musik legten.  
Mit den ‚Kammermusikfesten zur Förderung zeitgenössischer Tonkunst’13 wurde in 
Donaueschingen ein Festival gegründet, welches sich nur der Neuen Musik verpflichtet 
fühlte. Als Mäzen unterstütze Fürst Max Egon zu Fürstenberg das Festival, um jungen 
                                                        
10 Der Name entstand 1920 ohne das Wissen der zu ihr zählenden Mitglieder durch zwei Artikel im 
‚Comoedia’ des Musikfeuilletonisten Henri Collet. 
11 Alle Komponisten der Groupe des Six: Darius Milhaud, Arthur Honegger, Francis Poulenc, Georges Auric, 
Louis Durey, Germaine Tailleferre. 
12 Vgl. hierzu Kapitel 4.1.1. 
13 Nach der Aussetzung des Festivals in seiner ursprünglichen Form unter den Nationalsozialisten wurde 
es 1950 unter dem Namen ‚Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst’ wiederbegründet. 
Vgl. hierzu Kapitel 3.3.1. 
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Komponisten die Möglichkeit zu geben, ihre Werke darzustellen. Heinrich Burkhard, 
Musikdirektor bei Fürstenberg, übernahm mit Jospeh Haas und Eduard Erdmann die 
Inhaltliche Gestaltung des Festivals. Später wirkte Hindemith ebenfalls daran mit. Im 
Ehrenkomitee befanden sich so namhafte Persönlichkeiten wie Busoni, Franz Schreker, 
Hans Pfitzner und ebenfalls Strauss (vgl. Poirier 2006, S. 65-66; Dibelius 1989, S. 228).  
3.2.3 1930 – 1940  
Durch die Lockerung der strikten Haltung der klassizistische Moderne in den dreißiger 
und vierziger Jahren gegenüber jeglichen Kompositionsformen der Romantik, 
Spätromantik und dem Expressionismus, entstanden weitere Werke in Anlehnung an 
die großen Kompositionsformen des 19. Jahrhunderts, wie das Solokonzert und die 
Symphonie, unter anderem bei Prokofjew oder Hindemith. Es wurde in publizistischen 
und musikpolitischen Bereichen für eine Musik plädiert, die wieder von einem breiteren 
Publikum angenommen werden sollte. In England und Skandinavien war die 
vollkommene Neuerung im Bereich der Musik zu Beginn des 20. Jahrhudnerts 
ausgeblieben, und so waren auch die zeitgenössischen großen Orchesterwerke eines 
Jean Sibelius, Ralph Vaughan-Williams oder Benjamin Brittens immer einem breiteren 
Publikum zugänglich gewesen (vgl. Danuser 1997, S. 93-94). Durch die Machtergreifung 
Hitlers 1933 gab es jedoch in der Musik wie auch in allen anderen künstlerischen wie 
nichtkünstlerischen Bereichen Einschränkungen. Diese gingen von Deutschland aus und 
breiteten sich auf die von Hitler besetzen Gebiete aus. Vor allem auf den Bereich Musik 
während des Dritten Reiches soll im folgenden Abschnitt eingegangen werden.  
3.2.4 Musik und Nationalsozialismus 
Das Nationalsozialistische Regime Hitlers nahm ab 1933 auch direkten Einfluss auf die 
Kulturpolitik. Mit Hilfe der Kultur sollte die nationalsozialistische Ideologie in der 
Bevölkerung verbreitet und verankert werden. Die Kultur sollte dabei „einerseits durch 
eine verstärkte Aneignung und demonstrative Pflege von Traditionen vitalisiert und 
andererseits in den nationalsozialistischen Formen einer gemäßigten Moderne zur einer 
neuen Blüte geführt werden“ (Ruppert 2006, S. 87). Um diese Ziele umzusetzen, wurde 
bereits im März 1933 ein Reichministerium für Volksaufklärung und Propaganda 
gegründet, unter der Leitung von Joseph Goebbels. Einzelne Abteilungen überwachten 
das Programm, bzw. die Entwicklungen, unter anderem im Bereich der bildenden Kunst, 
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der Musik oder des Films und hatten die Möglichkeit, zensierend eingreifen und 
direkten Einfluss zu nehmen. Um den Einfluss der Politik auf die Kultureinrichtungen 
weiter auszuweiten, wurden alle wichtigen Posten mit „ideologisch zuverlässigen 
Fachleuten“ (Ruppert 2006, S. 91) besetzt und im September 1933 eine 
Reichskulturkammer eingerichtet, welcher alle Personen beitreten mussten, die im 
kulturellen Bereich tätig waren. Durch diese Maßnahmen wurden die Tätigkeiten der 
Künstler direkt beeinflusst und durch eine Nichtaufnahme in die Reichskulturkammer 
konnte mit Leichtigkeit ein Berufsverbot verhängt werden (vgl. Ruppert 2006, S. 87-91)  
Das schnelle Einwirken auf die Musik durch das Hitler-Regime ab 1933 kann unter 
anderem damit erklärt werden, dass bereits vor 1933 die musikpolitischen Ziele 
definiert waren. Um diese zu legitimieren konnte man sich auf Pfitzner berufen, welcher 
bereits 1920 die These vertrat, dass nachdem die Deutschen im Ersten Weltkrieg besiegt 
wurden, nun ausländische Kräfte am Werk waren, um das „geistig und kulturelle Leben 
des Volkes der Dichter und Denker zu ruinieren“ (Prieberg 2000, S. 34). Seine These 
beruhte darauf, dass er die Musiksparte durch Andersdenkende gefährdet sah. Die 
Einstellung von Komponisten, für welche nicht der Einfall in einer Komposition im 
Vordergrund stand, sondern die Technik und die Motivik, griff direkt Werke Pfitzerns 
wie auch Mahlers oder Bruckners an, wodurch Pfitzner „aus einer Frage des Geschmacks 
einen Ehrenhandel“ (Prieberg 2000, S. 34) machte. Die These Pfitzners wurden mit 
Vorliebe aufgegriffen und weitergesponnen, wie etwa durch den Goslaer Studienrat 
Richard Eichenauer, der Neue Musik mit ‚Judenmusik’ gleichstellte: „Eines haben 
jedenfalls Atonalisten, Neutöner, Vierteltonmenschen usw., soweit sie Juden sind, für 
sich; sie gehorchen einem Gesetz ihrer Rasse, indem sie die harmonische 
Mehrstimmigkeit, die ihnen urfremd ist, folgerichtig zu zerstören suchen. Denn das 
‚durchaus Neue’, das die Atonalität angeblich bringt, ist in Wahrheit etwas durchaus 
Altes: jene Stufe der Mehrstimmigkeit, die wir überall auf der weiten Erde außerhalb des 
Gebietes der nordischen Rasse finden“ (Eichenauer 1932 zit. n. Prieberg 2000, S. 35-36). 
Die Einschränkungen im Musikbetrieb unter den Nationalsozialisten waren enorm. Über 
jüdische Künstler wurde ein Berufsverbot verhängt, als ‚entartet’ eingestufte Künstler 
konnten ebensowenig auftreten wie Regimegegner. Neue Musik war ebenso verpönt wie 
ab 1936 jegliche kritische Kunst. Erlaubt waren nur vollkommen wertfreie Kunstwerke. 
Hinzu kam ab 1939 ein beinahe vollständiges Verbot zur Aufführung polnischer wie 
auch französischer Musik, welches zwei Jahre später auf die russische und 
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amerikanische Musik ausgeweitet wurde (vgl. Prieberg 2000, S. 34-42; Dibelius 1984, S. 
24-25).  
3.3 Neue Musik nach 1945 
Während der Zeit des Nationalsozialismus kam es im Bereich des Kunstschaffens zu 
einem fast vollständigen Stillstand. Es konnte nicht mehr frei komponiert werden, und 
ein Großteil der Neue Musik und zeitgenössische Kunst – über das Rassistische 
hinausgehend – wurden als ‚entartete Kunst’ bezeichnet (vgl. Kannonier 1987, S. 209).  
Viele Komponisten flohen vor dem totalitären Regime, wie auch vor dem Krieg, meist in 
die Vereinigten Staaten. Zu ihnen zählen unter anderem Strawinsky, Schönberg, Bartók, 
Hindemith ebenso wie Milhaud. Die wenigen Uraufführungen, wie die von Werken 
Bartóks und Strawinskys in der Schweiz und den Vereinigten Staaten von Amerika, oder 
auch die Premiere von Bergs Violinkonzert in Barcelona, sind herausragende 
Einzelereignisse. Hierbei ist vor allem die Uraufführung von Olivier Messiaens ‚Quatuor 
pour la fin du Temps’ erwähnenswert, eines der wichtigsten französischen Werke, das 
während des Zweiten Weltkrieges entstand und in einem schlesischen 
Konzentrationslager, in dem Messiaen interniert war, vor 5000 Gefangen zum ersten 
Mal zur Aufführung gebracht wurde (vgl. von der Weid 2001, S. 245).  
Nach dem Zweiten Weltkrieg war es den Komponisten – wenigstens in den westlichen 
Ländern – wieder möglich frei zu komponieren und sich mit ihren Kompositionen ohne 
Einschränkungen von außen auszudrücken. Anders als das Ende des Ersten Weltkrieges, 
welches mit Freude als Neubeginn betrachtet wurde, hinterließ der Zweite Weltkrieg 
einen tiefen Einschnitt. Alles war zerstört, viele Künstler und Intellektuelle waren aus 
Europa geflohen und ganz Europa musste aus der Verwüstung, die das Naziregime 
angerichtet hatte, wieder auferstehen. Von manchen Komponisten wurde gerade diese 
Ausgangsituation als Chance betrachtet: Wie etwa Karlheinz Stockhausen: „Selten nur 
hatte eine Komponistengeneration so viele Trümpfe in der Hand wie unsere und wurde 
zu einem so günstigen Zeitpunkt geboren: Die ‚Städte sind platt’, und man kann wieder 
ganz von vorne anfangen, ohne die Ruinen zu berücksichtigen oder die übriggebliebenen 
Dämonen einer Zeit ohne Geschmack.“ (Stockhausen zit. n. von der Weid 2001, S. 246). 
Anders Adorno, der in seinem Artikel ‚Kulturkritik und Gesellschaft’ von 1949 bekannt 
gab: „nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch (...)“ (Adorno 1949 zit. n. 
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von der Weid 2001 S. 246). Die ‚Stunde Null’14 1945 wurde jedoch von vielen 
Komponisten genutzt um mit ihren Kompositionen neue Wege zu beschreiten und auch 
das Publikum war meist offen für Neues (vgl. von der Weid 2001, S. 245-248; Danuser 
1997, S. 94). 
Die Reglementierungen der Musikpolitik während der zwölf Jahre, in denen die 
Nationalsozialisten an der Macht waren, führten nach dem Ende dieses Remiges in 
Deutschland und den von Hilter besetzen Ländern zu einem Nachholfbedürfnis dessen, 
was in den Jahren zuvor verboten war. Dies führte ganz automatisch, aber gleichzeitig 
eher unbemerkt, zu einer „Restauration“ durch die „Verschiebung der Zeitebene 
zwischen Komposition und Aufführung“ (Dibelius 1984, S. 18). Als Beispiel seien hier die 
drei Klaviersonaten Hindemiths aus dem Jahre 1936 genannt, die mit einer zeitlichen 
Verzögerung von beinahe zehn Jahren zur Aufführung kamen, wie auch viele Werke 
anderer Komponisten. Den meisten Musikinteressierten waren durch die 
Aufführungsverbote Werke Hindemiths, Strawinskys oder Schönbergs nicht bekannt. Sie 
galten als neu und waren es auch für einen Großteil der Hörer (vgl. Dibelius 1984, S. 18). 
3.3.1 Zentren für Neue Musik 
Das Verlangen nach einem funktionierenden Kunstbetrieb nach Ende des Krieges war 
stark beim Publikum und den Künstlern verankert. Die großen Opern- und 
Konzerthäuser waren durch den Krieg teilweise stark zerstört worden und so 
etablierten sich kleinere Orte wie Heidelberg, Konstanz oder Göttingen als Musikstädte. 
Ein wichtiges Zentrum für Neue Musik entstand in Darmstadt. Der junge 
Musikwissenschaftler Wolfgang Steinecke gründete dort 1946 die ‚Internationalen 
Ferienkurse für Neue Musik in Darmstadt’, welche die Ziele verfolgten einerseits die 
durch den Krieg verlorene Zeit wieder aufzuholen und gleichzeitig den künstlerischen 
Wiederaufbau voranzutreiben (vgl. von der Weid 2001, S. 249-254). 
                                                        
14 Nicht alle Autoren sprechen von einer ‚Stunde Null’. Von einer Anzahl Autoren wird diese Bezeichnung 
für irreführend gehalten, wie etwa von Kannonier (vgl. Kannonier 1987, S. 212), welcher der Meinung ist, 
dass es falsch sei von einem „quasi geschichtslosen“ Neuanfang nach 1945 zu sprechen, auch wenn dies 
von einigen sicherlich gerne gesehen worden wäre.  
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Die ‚Darmstädter Ferienkurse’ etablierten sich auch als ein Zentrum für Neue Musik in 
Europa zum Austausch von Künstlern, wie auch zum Lernen und Arbeiten. Unterricht 
(auch und vor allem Instrumentalunterricht) und Vorträge lockten Künstler aus den 
unterschiedlichsten Ländern an. So kamen ab 1948 internationale Künstler nach 
Darmstadt um zu lehren. 1948 René Leibowitz, 1949 Messiaen und 1950 Varèse und 
Krenek, neben eine große Anzahl an jungen Künstlern, welche die Neue Musik 
mitbestimmten. Unter anderem waren Stockhausen, Pierre Boulez, Henri Pousseur, 
Luigi Nono, Luciano Berio, Hans Werner Henze, Earle Brown, Roman Haubenstock-
Ramati oder Mauricio Kagel in Darmstadt anzutreffen. 1949 erweiterten sich die 
Möglichkeiten des musikalischen Austauschs, indem die ‚Darmstädter Ferienkurse’ mit 
den ‚Tagen der neuen Musik’ des Hessischen Rundfunks zusammengeführt wurden. Dies 
eröffnete die Möglichkeiten Musik aus dem gesamten (west-) europäischen Raum zu 
hören (vgl. von der Weid 2001, S. 249-254; Kannonier 1987, S. 221). 
Einige weitere wichtige Zentren für Neue Musik entstanden in Donaueschingen, Köln15, 
Paris und Gravesano, über welche im Folgenden ein kurzer Überblick vermittelt werden 
soll16.  
Wie bereits in Kapitel 3.2.2, erwähnt entstandenen die ‚Donaueschinger Musiktage für 
zeitgenössische Tonkunst’ bereits 1921 unter dem Namen ‚Kammermusikfeste zur 
Förderung zeitgenössischer Tonkunst’. Während der dreißiger Jahre wurde das Festival, 
stark nationalsozialistisch geprägt, teilweise weitergeführt und nach dem Ende des 
Krieges unter „vorwiegend provinziellen Vorzeichen“ (Dibelius 1989, S. 229) wieder 
aufgenommen. Doch erst ab dem Jahr 1950 kann man von einer wirklichen 
Wiederbelebung des Festivals sprechen, als die ‚Donaueschinger Musiktage’ von der 
Gesellschaft der Musikfreunde17 gemeinsam mit dem Südwestfunk in Baden-Baden 
veranstaltet wurden, wiederum unter der Schirmherrschaft der Fürstenbergs. Auch bei 
der Wiedereröffnung des Festivals machte sich das Nachholbedürfnis im Bereich der 
                                                        
15 Vgl. Kapitel 3.3.4 für Informationen zu den elektronischen Studios in Köln und weiteren Orten.  
16 Auf Neue Musik in Österreich wird in Kapitel 4 genauer eingegangen.  
17 Ein Zusammenschluss Musikinteressierter, die die Gesellschaft bereits vor dem Ersten Weltkrieg 
gegründet hatten und als Musikveranstalter fungierten.  
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Musik durch die Verbote des Dritten Reiches bemerkbar. Es wurden Werke unter 
anderem von Bartók, Milhaud oder Hindemith aufgeführt. Gleichzeitig bekamen bereits 
ab 1950 viele Komponisten der jungen Generation die Möglichkeit, ihre Werke in 
Donaueschingen zur Aufführung zu bringen, wie etwa Karl Amadeus Hartmann, 
Wolfgang Fortner, Giselher Klebe, Bernd Alois Zimmermann, Jacques Wildberger, 
Krzysztof Penderecki, György Ligeti, Nono und Haubenstock-Ramati, um hier nur einige 
zu nennen. Ebenso kamen in Donaueschingen Werke Boulez’ zur Aufführung wie auch 
seiner Schüler. Unter ihnen Peter Schat, Jean-Claude Eloy, Heinz Holliger oder René 
Koering (vgl. Dibelius 1989S, 227-232). 
1953 wurde im konservativen Paris mit der Konzertreihe Domaine musical eine 
Plattform für Neue Musik geschaffen. Initiator hierfür war der Schauspieler Jean-Louis 
Barrault zusammen mit Madeleine Renaud und Pierre Boulez. Barrault und Renaud 
stellten Pierre Boulez, dem musikalischen Direktor ihrer Compagnie ‚Madeleine Renaud-
Jean-Louis Barrault‘, einen Saal für die neue Konzertreihe zur Verfügung und förderten 
das Projekt. Boulez setzte drei Schwerpunkte in dieser Reihe. Einerseits mit der 
Aufführung von Werken aus vergangenen Jahrhunderten, die die Aktualität der Werke 
und den Bezug zu neuen Werken darstellten, zum Anderen wollte er dem Pariser 
Publikum Werke aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts vertraut machen, die bis 
dahin wenig bis gar nicht in Paris erklungen waren, wie etwa einige Kompositionen von 
Debussy oder Ravel und in einem hohem Maße Werke der Mitglieder der Zweiten 
Wiener Schule oder Varèse. Einen dritten wichtigen Schwerpunkt legte Boulez auf das 
aktuelle Musikschaffen, um dieses darzustellen und erlebbar zu machen (vgl. Dibelius 
1989, S. 240-244, Oswald 1991, S. 51). 
In Gravesano, in einem kleinen Dorf in der Nähe von Lugano, eröffnete der Dirigent 
Hermann Scherchen 1954 in seinem Haus einen Ort des Austausches „zwischen 
Musikern und Technikern, zwischen Praxis und Wissenschaft“ (Dibelius 1989, S. 246), 
das sogenannte Experimentalstudio Gravesano. Durch die sich immer weiter 
ausbreitenden elektroakustischen Möglichkeiten im Bereich der Musik hatten die 
Aufnahme- und Wiedergabeverfahren immer größeren Einfluss gewonnen. Scherchens 
Interesse bestand darin herauszufinden, ob es technisch möglich sei, einer Aufnahme 
eines Konzertes im Nachhinein die bestmöglichen Schallakkustik zuzumischen, anstatt 
es direkt in einem Konzertsaal aufzunehmen, was immer mit Schwierigkeiten 
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verbunden war. Um diesem Ziel näher zu kommen, trafen sich in Gravesano 
Komponisten, Interpreten, Ingenieure und Physiker aus aller Welt, um sich über die 
neuesten Entwicklungen auszutauschen und Experimente durchzuführen. In den 
‚Gravesaner Blättern’ veröffentlichte Scherchen seit 1955 die Ergebnisse und Studien 
der Tagungen (vgl. Dibelius 1989, S. 245-247).  
3.3.2 Serielle Musik 
Die Serielle Musik ist mit den ‚Darmstädter Ferienkursen’ auf das engste verknüpft. Sie 
ist eine Weiterentwicklung der Reihentechnik. Bei den Kompositionen, welche dem 
Serialismus zugerechnet werden, beziehen sich nicht nur die Tonhöhen aufeinander wie 
in der Zwölftontechnik, sondern alle Parameter der Komposition sind reihenmäßig 
organisiert, wie etwa die Tondauer, der Rhythmus, die Form oder die Anschlagsarten. 
Mit der Seriellen Musik wurde die Zwölftontechnik vor allem Weberns und die in den 
USA entstandenen dodekaphonen Werken Schönbergs weiterentwickelt und überholt. 
Dies drückte Boulez 1952 mit seinem bekannten Ausspruch „Schönberg est mort“ (vgl. 
Kannonier 1987, S. 219-223; Floros 2006, S. 18) aus. Neben der Zwölftontechnik liegt 
der Grundstein des Serialismus in Messiaens Klavierstück ‚Mode de valeurs et 
d’intensités’ aus seinem 1949 uraufgeführten Werk ‚Quatre études de rythme’, welches 
durch seine Anordnung des musikalischen Materials nach vier Parametern Aufsehen 
erregte (die Anordnung basierte nicht auf dem Reihenprinzip). Stark prägte Messiaen 
auch seine Schüler wie unter anderem Boulez und Stockhausen.  
Neben dem Serialismus entwickelte sich die Postserielle Musik. Diese nimmt die 
Reihenkomposition der Seriellen Musik als Grundlage, setzt sie jedoch nicht mehr in 
allen Bereichen ein. Der Postserialismus blieb bis zum Ende des 20. Jahrhunderts 
präsent (vgl. von der Weid 2001, S. 262; Danuser 1997, S. 96-97).  
3.3.3 Aleatorik 
Im Bereich der Neuen Musik entwickelte sich in den fünfziger Jahren eine zweite große 
Richtung: die Aleatorik. In der aleatorischen Kompositionsweise wurde der gelenkte 
Zufall als das wichtigste Element bei der Entstehung des Werkes hinzugezogen. So 
entwickelten sich teilweise innerhalb des Serialismus aleatorische Kompositionsweisen 
(beispielsweise wurden die Einzeltöne per Zufall festgelegt) und brachten das 
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Zufallsmoment in die streng geregelten Kompositionen ein. Der Hauptvertreter der 
Aleatorik, John Cage, war jedoch außerhalb des Serialismus anzutreffen. Seine Werke 
weisen keinerlei Grundzüge der Seriellen Musik, auf und er räumte durch die Aleatorik 
den Interpreten beim Auslegen seiner Werkes große Freiheiten ein (vgl. Kannonier 
1987, S. 227-228; Dibelius 1984, S. 314-316; Brockhaus 2006, S. 21-22).  
Der Ursprung der Aleatorik ist in den USA zu suchen. Während Milton Babbitt Werke im 
seriellen Stil komponierte, bildete sich in New York zur gleichen Zeit um Cage eine 
Gruppe, welche das Zufallsprinzip in den Mittelpunkt stellte. Cage strebte mit seiner 
neuen Kompositionsweise eine Befreiung des Künstlers von den herkömmlichen Regeln 
an. Für Kannonier (vgl. Kannonier 1987, S. 227-229) führten zwei ausschlaggebende 
Aspekte zur Entstehung der Aleatorik in den USA. Als erstes nennt er den Jazz und 
vorrangig die Improvisationelemente in der Jazzmusik. Diese waren ein primär US-
amerikanisches Phänomen, denn obwohl in der europäischen Kunstmusik ab den 
zwanziger Jahren Jazzelemente übernommen wurden, so waren dies vor allem 
rhythmische Elemente oder Intervalle, nicht jedoch die improvisatorische Freiheit, die 
dem Künstler in der reinen Jazzmusik überlassen wird. Als zweiten Punkt nennt der 
Autor die in der Geschichte der USA verankerte ‚Große Freiheit’, die den Weg für die 
Aleatorik ebnete. 
Cage machte die Aleatorik auch in Darmstadt bekannt, als Kontrast zu Boulez und der 
Seriellen Musik, welche dort vor allem gelehrt wurde. Die Vormachstellung des 
Serialismus schwand bald, als sich langsam Widerspruch gegen die Übermacht der 
seriellen Musik in Darmstadt verbreitet und es „flackerten allerorten Flämmchen des 
Widerstandes gegen die Diktatur der Reihentechnik auf.“ (Kannonier 1987, S. 235). 
Mitte der fünfziger Jahre büßte Darmstadt auch den Nimbus der Alleinherrschaft als 
Zentrum für Neue Musik ein, als weitere Stätten für Neue Musik entstanden, wie etwa in 
Donaueschingen, Köln oder Paris (vgl. Kannonier 1987, S. 231-235).  
3.3.4 Elektronische Musik und Musique concrète 
Bereits seit Beginn des 20. Jahrhunderts wurde versucht Elektrizität zu nutzen, um 
Klänge zu erzeugen. Doch erst Mitte des 20. Jahrhunderts war die Technik soweit 
fortgeschritten, dass es möglich wurde, Magnettöne aufzuzeichnen und auch 
wiederzugeben, womit die wichtigste Grundlage für Elektronische und Konkrete Musik 
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geschaffen wurde. Bei der Elektronischen Musik wird mit Sinustönen, bei welchen keine 
Oberschwingungen zu hören sind, und mit Tongemischen, dem so genannten weißen 
Rauschen, experimentiert. In der Musique concrète (Konkrete Musik) dagegen wird 
‚konkretes’ akustisches Material bearbeitet. Zu Beginn standen die beiden Richtungen 
sich in ihren Grundprinzipien konträr gegenüber. Anders als die Konkrete Musik waren 
bei der Elektronischen Musik der fünfziger Jahre Verbindungen zur Seriellen Musik 
auszumachen. Spätestens seit Stockhausens ‚Gesang der Jünglinge’, in welchem er in 
einer elektronischen Komposition auch ‚konkretes’ akustisches Material verwandte, 
wurde die einseitige Paarung zwischen Elektronischer und Serieller Musik und der 
Konkreten Musik mit der Vorgabe von ‚konkretem’ Material aufgelöst. Er verwendete für 
diese Komposition – welche für fünf Lautsprechergruppen geschrieben ist - neben 
Sinustönen und anderen Geräuschen auch Sprachlaute. Im Bereich der Konkreten Musik 
entwickelte Pierre Henry Ende der fünfziger Jahre die Technik der synthetischen 
Klangerzeugung (vgl. Danuser 1997, S. 97-98; Floros 2006, S. 17-18).  
Ebenfalls in den fünfziger Jahren entstanden in Europa, Asien und den USA Studios für 
Elektronische Musik. Das erste Studio wurde 1950 von Herbert Eimert und Stockhausen 
gegründet, zusammen mit dem Techniker Fritz Enkel und dem Physiker Werner Meyer-
Eppler und hatte seinen Sitz im Funkhaus des Westdeutschen Rundfunks in Köln. Die 
ersten elektronischen Kompositionen stammen von Karel Goeyvaerts, Gottfried Michael 
König, Stockhausen, Klebe und Ligeti. Das bekannteste Werk ist das bereits im 
vorherigen Abschnitt erwähnte Werk Stockhausens ‚Gesang der Jünglinge’, welches er 
1955-56 komponierte (vgl. Floros 2006, S. 17-18; Danuser 1997, S. 98).  
Der französische Musiker und Schriftsteller Pierre Schaeffer war der Initiator der 
Musique concrète und wurde wesentlich von Russolos futuristischer Ästhetik 
beeinflusst. Ab 1948 experimentierte er mit akustischen Vorgängen, um diese 
künstlerisch umzusetzen. Um mit den unterschiedlichen Geräuschen zu arbeiten, nutzte 
er das Studio der Radiodiffusion-Télévision Français in Paris. In seine Kompositionen 
der ‚Concerts de Bruits’ vertonte er verschiedene Alltagsgeräusche, wie etwa 
Wassertöne, Töne ausgefallener Instrumente oder Sprachfetzen und gewann dadurch 
das Interesse weiterer Komponisten, wie etwa das von Jean Barraqué, Marcel Delannoy, 
Henri Dutilleux, Boulez oder Messiaen, welcher 1952 sein erstes eigenes Werk der 
konkreten Musik komponierte (‚Timbres-Durées’) (vgl. Floros 2006, S. 16). 
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Weitere wichtige Studios für Elektronische Musik entstanden an europäischen 
Musikhochschulen und Rundfunkanstalten, wie etwa das von Berio in Mailand geleitete 
‚Studio di Fonologia della RAI’ und an US-amerikanischen Universitäten, unter anderem 
in New York das von Vladimir Ussachevsky und Otto Luening gegründete ‚Columbia-
Princeton-Electronic-Music-Center’ oder das ‚CCRMA an der Stanford University’. Zu den 
bedeutendsten Studios in Europa zählen unter anderem das von Boulez gegründete 
‚IRCAM’ in Paris und das ‚Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung des 
Südwestfunks’ in Freiburg (vgl. Danuser 1997, S. 98-99).  
Neue Wege wurden in der Elektronischen Musik unter anderem von Varèse und 
Stockhausen eröffnet, als sie begannen in ihren Kompositionen Elektronische Musik mit 
Instrumental- und Vokalmusik zu verbinden. Seit den sechziger Jahren wurde mit der 
Live-Elektronik auch die Aufführungspraxis der Elektronischen Musik verändert, da 
dadurch den Interpreten neue Wege eröffnet wurden. Dazu kamen des Weiteren die 
Möglichkeiten, die der Computer im musikalischen Bereich eröffnete. Erstmals 1956/57 
von Lejaren A. Hiller und Leonard Isaacson an der Universität Illinois bei der ‚Illiac Suite’ 
für Streichquartett genutzt, nahm sein Einfluss rasch und stetig zu (vgl. Danuser 1997, S. 
99). 
3.4 Entwicklungen ab 1965 
3.4.1 Klangkomposition 
Im Serialismus entwickelte sich der Klang einer Komposition durch die Anwendung der 
verschiedenen Parameter. Der Klang stand nicht im Mittelpunkt, sondern entfaltete sich 
durch die serielle Kompositionstechnik. Ab Mitte des 20. Jahrhunderts nahm der Klang 
innerhalb einer Komposition eine vollkommen neue Stellung ein. Der Grund hierfür ist 
für Dibelius (vgl. Dibelius 1989, S. 34) darin zu suchen, dass „beim Operieren mit 
Einzelreihen sich die klanglichen Summationsergebnisse oft als querständig, unhandlich, 
widersprüchlich herausgestellt hatten und dies dem aufklärerischen Impuls des 
Verfahrens widersprach.“ (Dibelius 1989, S. 34). So entwickelte sich eine neue 
Herangehensweise an den Klang mit der Aufnahme des Parameters Raum in die 
Kompositionen, wodurch neue Möglichkeiten entstanden, den Klang räumlich zu 
gestalten und zu positionieren, zum Beispiel in die Parameter nah und fern, links und 
rechts, hinten und vorne. Bereits in den fünfziger Jahren war dies in Werken von 
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Stockhausen, Zimmermann, Boulez oder Nono zu erleben. Die Klänge konnten so den 
Zuhörer von unterschiedlichen Seiten erreichen. Mit dieser Kompositionsweise ging 
ebenfalls eine erste Auflösung des strikten Serialismus einher.  
Diese ersten Versuche zur räumlichen Loslösung des Klanges griff Ligeti in seinem Werk 
‚Atmosphères’ zu Beginn der sechziger Jahre auf und entwickelte sie weiter. In der 
Besetzung für großes Orchester tritt in diesem Werk der Klang vollkommen in den 
Mittelpunkt. Die Herangehensweise an die Klangkomposition war von außen nach 
innen. Das Ergebnis der Komposition, der Klang, wurde in den Vordergrund gestellt und 
die Komposition von diesem Ausgangspunkt erschaffen. Die traditionellen Grundsteine 
der Kompositionstechnik, wie unter anderem die Melodie, die Harmonik oder die 
Polyphonie, wie auch die unterschiedlichen Parameter der Seriellen Musik, stehen bei 
der Klangkomposition nicht im Vordergrund und entstehen aus der Entwicklung der 
Klangfarbe heraus. Neben Ligeti sind unter anderem Iannis Xenakis und Helmut 
Lachenmann wichtige Vertreter der Klangkomposition (vgl. Dibelius 1989, S. 34-37; 
Danuser 1997, S. 100). 
Ab 1960 bis zum Ende des 20. Jahrhunderts entstanden zahlreiche Klangkompositionen, 
wobei zwei unterschiedliche Ansätze zu unterscheiden sind. Auf der einen Seite wird als 
Ansatz das Weiße Rauschen verwendet und somit die Idee einer Klangtotalen durch die 
Cluster-Technik18 umgesetzt, auf der anderen Seite wird der Einzelton als Ansatz 
herangezogen und neue Klangfarben durch dessen Umgestaltung erschaffen. Auch 
wurden die elektronischen Möglichkeiten zur Erschaffung neuer Klänge miteinbezogen 
(vgl. Danuser 1997; S. 100-101).  
Zeitgleich zu der Klangkomposition entwickelte sich auch die Sprachkomposition, 
welche ebenfalls ihren Ursprung im Serialismus hatte. Denn durch die serielle 
Kompositionstechnik wurde die herkömmliche Weise, wie Sprache in Musik einbezogen 
wurde, aufgebrochen. Dies hatte zur Folge, dass Sprache, ebenso wie Klang, in der Neuen 
                                                        
18Unter Cluster versteht man stationäre oder bewegte Klänge welche durch das spielen von 
nebeneinander liegenden Intervallen entstehen. Sie können sich in Lage, Breite, Farbe und Intensität 
unterscheiden. (vgl. Brockhaus 2006, S. 132). 
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Musik auf ganz neuartiger Weise – in ihre Einzelteile zerlegt – in die Kompositionen mit 
einbezogen werden konnte (vgl. Danuser 1997, S. 99). 
3.4.2 Minimal music 
In den sechziger Jahren entwickelte sich an der West- und Ostküste der Vereinigten 
Staaten die sogenannte Minimal music. Zu ihren Hauptvertretern zählen La Monte 
Young, Philip Glass, Steve Reich und Terry Riley. Kennzeichnend für Werke der Minimal 
music sind ausgedehnte Klangbewegungen, welche aus wenigen musikalischen 
Grundelementen bestehen. Einfluss auf die Kompositionen hatte die Kenntnis der 
Komponisten von Serieller und Experimenteller Musik, Erfahrungen aus dem Jazz- und 
Rockbereich, aber auch die neuen Chancen, die die Elektronische Musik ihnen eröffnete. 
Auch flossen die Erfahrungen aus der Beschäftigung mit anderen Musikkulturen, wie der 
indischen oder der afrikanischen, in die Kompositionen ein (vgl. Danuser 1997, S. 108). 
Wie in den meisten Bereichen, gibt es auch in der Minimal music verschiedene 
Richtungen. In der meditativen Minimal music (Meditationsmusik) trat Young am 
stärksten hervor, während Glass’ Werke von harmonischen Grundstrukturen geprägt 
werden, welche durch Ausdehung und wiederkehrende Kadenzstrukturen in die 
„additive Formung“ (Danuser 1997, S. 108) miteinbezogen werden. Reich überträgt in 
seinen Werken die maschinelle Mechanik auf das Ensemblespiel, während Riley in 
seinen Werken Wert auf die Improvisation legt, wodurch seine Werke, vor allem im 
Vergleich zu Reichs Kompositionen, durch ein hohes Maß an Spontanität geprägt 
werden (vgl. Danuser 1997, S. 108-109). 
3.4.3 Postmoderne  
Die sogenannte Postmoderne bezeichnet seit den siebziger Jahren im musikalischen 
Bereich einen Über- bzw. Sammelbegriff für unterschiedliche Richtungen und 
Tendenzen in der Neuen Musik, ohne eine genaue Stilrichtung zu beschreiben. Dabei 
existiert keine allgemeingültige Begriffserklärung. Spricht man auf der einen Seite 
davon, dass die Postmoderne im Gegensatz zur Avantgarde steht, so sieht man auf der 
anderen Seite in der Postmoderne eine Fortsetzung der Moderne mit neuen 
Stilelementen. Diese unterschiedlichen Richtungen haben für Floros (vgl. Floros 2006, S. 
194) alle eines gemeinsam: Die Abkehr von einer allzu experimentellen Musik hin zu 
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dem Versuch einer Annäherung zwischen Publikum und Neuer Musik. Damit verbunden 
ist der Versuch, den Bruch den dieses Verhältnis vor allem in den fünfziger und 
sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts erlitten hat, wieder zu kitten. Hierdurch wird eine 
Vielfältigkeit innerhalb der Musik begünstigt, welche ganz im Gegensatz zur Seriellen 
Musik steht (vgl. Floros 2006, S. 194-199).  
Cage wird oft mit der Postmoderne in Zusammenhang gebrachten, da er sich gegen 
starre Kompositionsstrukturen richtete und die Aleatorik in seinen Kompositionen 
anwendete. Neben Cage zählen aber auch Werke solcher Komponisten zur Postmoderne, 
die Werke geschrieben haben, welche der Avantgarde zuzurechnen sind. So sind hier 
unter anderem Penderecki, Henryk Górecki oder Avo Pärt zu nennen. Neben diesen 
dreien zählen Alfred Schnittke und Sofia Gubaidulinas zu jenen Komponisten, welche 
versuchen expressive und emotionale Momente in der Musik durch eine Rückbesinnung 
auf traditionelle Kompositionstechniken und durch eine Neue Einfachheit19 
auszudrücken. Gleichzeitig werden in Kompositionen, welche der Postmoderne 
zuzurechnen sind, teilweise fernöstliche Einflüsse bemerkbar, wie auch spirituelle und 
religiöse (vgl. Floros 2006, S. 196-200). In Deutschland trat die Postmoderne mit einer 
jungen Generation von Komponisten Mitte der siebziger Jahre auf, wobei Wolfgang Rihm 
einer der einflussreichsten unter ihnen ist. Diese junge Komponistengeneration zog die 
Aufmerksamkeit unter anderem dadurch auf sich, dass sie gegen avantgardistische 
Kompositionsverbote verstießen, wie etwa das Verbot der Tonalität in neuen Werken 
(vgl. Danuser 1997, S. 109). 
Nach Danuser (vgl. Danuser 1997, S. 110) können jedoch nicht alle Werke, welche nach 
1975 entstanden sind, automatisch der Postmoderne zugerechnet werden, da unter 
anderem Werke wie Ladislav Kupkovics Kammermusikwerke, welche Mitte der 
siebziger Jahre entstanden, oder auch das Violinkonzert von Penderecki aus jener Zeit 
„eher antimodern als postmodern“ (Danuser 1997, S. 110) einzuschätzen sind. Anders 
                                                        
19 Unter dem Begriff ‚Neue Einfachheit’ versteht man im Allgemeinen Kompositionsformen die um 1975 
entstanden sind und sich in ihrer Struktur vom Serialismus und Postserialismus abwenden, um sich auf 
traditionelle Kompositionstechniken auch der Spätromantik zurückbesinnen und die Musik greifbarer 
gestalten. Der Begriff ‚Neue Einfachheit’ ist jedoch umstritten und es existieren unterschiedliche 
Definitionen desselben (vgl. Brockhaus 2006, S.477). 
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als das Auftauchen untern anderem von Tendenzen der Spätromantik nach 1975, sind 
Kompositionen jener Zeit, welche auf religiösen und spirituellen Elementen beruhen –  
wie etwa Werke von Gubajdulina – der Postmoderne zuzurechnen, wenn diese „die 
Moderne des ausgehenden 20. Jahrhunderts ist und mehr als ein billiges anything goes“ 
(Danuser 1997, S. 110). 
Oftmals taucht im Hinblick auf die Musik seit den achtziger Jahren der Begriff der neuen 
Unübersichtlichkeit auf, womit die „(...) Beliebigkeit, die in Kunstdingen möglich 
geworden sei“ (Ballstaedt, 2003, S. S. 69) gemeint ist. Diese neue Unübersichtlichkeit 
wird der Postmoderne (oder auch Post-Avantgard oder  Post-Histoire) untergeordnet, 
und wie bereits im vorangegangenen Absatz deutlich wurde, ist damit das nicht ganz 
greifbare der Postmoderne gemeint. Hierauf anspielend stellt Griffiths fest: „Music at the 
opening of the last quarter of the twentieth century presents a confused picture, one 
barely susceptible any more to historical discussion.“ (Griffiths 1995 zit. n. Ballstaedt 
2003, S. 69). 
3.4.4 Eine ‚Zweite Moderne’? 
Peter Ruzicka (vgl. Ruzicka 2002, S. 26-27) betont die Wichtigkeit einer ‚Zweiten 
Moderne’, da er ein zielloses Kreisen der Komponisten in der Postmoderne feststellt, aus 
dem es gilt sich zu befreien, „(...) um erneut den Begriff des Fortschritts fruchtbar zu 
machen. Eine solche ‚Zweite Moderne’ müsste wieder eine Gerichtetheit besitzen, 
müsste wieder etwas wissen von gesellschaftlichem Fortschritt und verzichten auf die 
Reduktion auf bloße Spiele mit dem musikalischen Material. Sie sollte die Konsequenz 
sein aus einer im Augenblick sehr unübersichtlichen und mit vielen Irrungen und 
Wirrungen verbundenen Szene.“ (Ruzicka 2002, S. 26). Zu dieser Forderung Ruzickas 
passt die Aussage Schönbergs (vgl. Schönberg 1911, S. 447) in welcher er das Neue in 
der Musik fast 100 Jahre zuvor beschreibt und welches noch heute seine Gültigkeit nicht 
verloren hat: „Das Neue und Ungewohnte eines neuen Zusammenklangs schreibt der 
wirkliche Tondichter nur, um Neues, Unerhörtes, das ihn bewegt, auszudrücken. Das 
kann auch ein neuer Klang sein, ich glaube vielmehr: der neue Klang ist ein unwillkürlich 
gefundenes Symbol, das den neuen Menschen ankündigt, der sich da ausspricht.“  
Neue Musik in Österreich 
41 
4 Neue Musik in Österreich 
Der Bereich der Kultur lässt sich in Österreich in der Zweite Republik mit den beiden 
Begriffen „Kontinuität und Neubeginn“ (Vocelka 2000, S. 332) zusammenfassen. Wie 
bereits nach dem Ersten Weltkrieg wurde auch nach dem Zweiten Weltkrieg das 
kulturelle Erbe Österreichs betont. (vgl. Vocelka 2000, S. 332). Wien wird nach 1945 als 
eine museale Stadt angesehen, welche von ihrer Geschichte lebt. Gleichzeitig beeinflusst 
die Kommunalpolitik das Bild der „Roten Stadt“ (Mattl 2000, S. 75), welches Wien nach 
Außen hin abgiebt. Wien wird nach dem Kriege zu einer Grenzstadt, welche dicht an den 
Eisernen Vorhang heranreicht und lange Zeit von den vier Besatzungsmächten 
kontrolliert wird. Gleichzeitig hat sich das Image von Wien als Geburtsstadt der 
Moderne durchgesetzt, im Bereich des Künstlerischen wie auch des Intellektuellen. Im 
Zusammenhang hiermit sind die Psychoanalyse, der Austromarxismus, die 
Zwölftonmusik oder der Zionismus zu nennen (vgl. Mattl 2000, S. 75-100).  
Als Zentrum für Musik galt Österreich, und ganz besonders Wien, seit jeher. Daher ist es 
auch nicht verwunderlich, dass ein Schwerpunkt für Neue Musik ebenfalls in Österreich, 
bzw. in Wien, zu finden ist (vgl. Dibelius 1989, S. 329-330). Dieses Kapitel soll dem Leser 
einen Überblick verschaffen, welche Bestrebungen es in Österreich und Wien gab, Neue 
Musik aufzuführen, und welche bedeutenden Ensembles, Festivals und Veranstalter für 
Neue Musik es gibt. Da eine umfängliche Darstellung der gesamten österreichischen 
Szene für Neue Musik den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde,  müssen viele 
ebenfalls wichtige Aufführungen, Ensemles oder Veranstalter unerwähnt bleiben.  
Neue Musik aus Österreich stand in der zweiten Hälfte des letzten Jahrhunderts lange in 
dem Ruf nicht vorhanden zu sein. Doch spätestens seit den achtziger/neunziger Jahren 
des 20. Jahrhunderts trat österreichische Neue Musik verstärkt in den Vordergrund. 
Dies wird bereits dadurch deutlich, dass allein in den letzten zehn Jahren des 
vergangenen Jahrhunderts bei den ‚Donaueschinger Musiktagen’ soviel Neue Musik aus 
Österreich vorgestellt wurde, wie in den gesamten dreißig Jahren zuvor (vgl. Günther 
2002, S. 11).  
Seit dem Ende der achtziger Jahre ist im Bereich der Neuen Musik in Österreich eine 
drastische Veränderung bemerkbar. Waren nach dem Zweiten Weltkrieg die 
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Bemühungen zur Aufführung Neuer Musik, unter anderem durch das Ensemble ‚die 
reihe’20, noch vereinzelte Versuche, Neue Musik in Österreich neben der klassischen und 
spätromantischen Musik zu etablieren, so ist seit dem Ende der achtziger Jahre eine 
deutliche wachsende Tendenz hierzu bemerkbar. Bei den großen österreichischen 
Festivals wie etwa den ‚Salzburger Festspielen’, den ‚Bregenzer Festspielen’ oder den 
‚Wiener Festwochen’, kommen vermehrt Werke zeitgenössischer Künstler zur 
Aufführung, wie auch bei den ‚Musikprotokollen’21, welche vom ‚steirischen herbst’ 
gemeinsam mit dem ORF veranstaltet werden (vgl. Günther 2002, S. 13-14).  
4.1 Veranstalter und Institutionen für Neue Musik in Österreich 
Der erste Abschnitt dieses Kapitels soll, dem Thema dieser Arbeit folgend, einen 
Überblick über die Aufführungen Neuer Musik am Wiener Konzerthaus in der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts vermitteln. Nachdem der empirische Teil dieser Arbeit sich 
mit Neuer Musik im Programm des Wiener Konzerthauses ab 1962 beschäftigt, bleibt 
dieser Zeitraum in diesem Kapitel unerwähnt. Des Weiteren soll auf einige der 
prägenden Gesellschaften, Ensembles und Festivals für Neue Musik in Österreich 
eingegangen werden. Zur genaueren Beschreibung können an dieser Stelle nur einige 
Wenige der vielen Initiativen für Neue Musik in Österreich herangezogen werden, um 
einen gewissen Eindruck zu vermitteln, was sich in Österreich in diesem Bereich getan 
hat und tut.  
4.1.1 Neue Musik am Wiener Konzerthaus  
Bereits in der Rede zur Eröffnung des Wiener Konzerthauses 1913 hob Carl August 
Artarias hervor, dass im Wiener Konzerthaus neben den „alten Meistern“ (Artaria zit. n. 
Wlasits & Dietrich 1988, S. 18) auch den Musikern und Komponisten der Gegenwart ein 
Forum gegeben werden soll, was bereits durch die Programmauswahl des 
Eröffnungskonzertes in die Tat umgesetzt wurde (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 18)22. 
                                                        
20 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.5. 
21 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.2. 
22 Zum ausführlichen Programm des Eröffnungskonzertes vgl. Kapitel 5. 
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Darauf bezugnehmend sollen im folgenden einige Konzerte und Zyklen, welche Neue 
Musik  im Wiener Konzerthaus in den Mittelpunkt stellten, erwähnt werden.  
Im März 1915 war der Pianist und Komponist Leopold Enter im Wiener Konzerthaus zu 
hören, welcher eigene Kompositionen auf einem Modifikationsflügel23 zur Aufführung 
brachte. Bei den sogenannten ‚Anbruch-Konzerten’, welche die Konzerthausgesellschaft 
veranstaltete, stand Neue Musik ab 1918 im Mittelpunkt. Im gleichen Jahr gründete 
Schönberg den ‚Verein für musikalische Privataufführungen’ mit dem Ziel, das 
Interpretationsniveau Neuer Musik anzuheben und Neue Musik einem interessierten 
Publikum zugänglich zu machen. Neben Uraufführungen unter anderem von Max Reger, 
Selim Palmgren oder George Széll, wurden auch Werke der Zweiten Wiener Schule 
aufgeführt. Das letzte belegbare Konzert des Vereins im Konzerthaus fand 1924 statt. 
Schönberg selbst leitete dieses Orchesterkonzert, dessen Erlös notleidenden Deutschen 
zugute kam. In der Saison 1919/20 organisierte die KHG drei Konzerte, welche sie 
ausschließlich der Musik Schönbergs widmeten (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 24-25; 
Revers 1983a, S. 58; von der Weid 2001, S. 256).  
Eine wichtige Rolle bei der Aufführung Neuer Musik war die in den zwanziger Jahren 
gegründete ‚Moderne Musikfestwoche’, welche im Konzerthaus stattfand. Es gelangten 
Kompositionen zeitgenössischer Komponisten zur Aufführung, wie etwa Werke von 
Schönberg, Bartók oder Hindemith. Daneben konnten unter anderem George Antheil, 
Strawinsky oder Ravel bei der Interpretation ihrer eigenen Werke erlebt werden. Durch 
den politischen Umschwung zu Beginn der dreißiger Jahre wurde es immer schwieriger 
Neue Musik in den Konzertprogrammen unterzubringen. Feierten Ende der zwanziger 
Jahre und zu Beginn der dreißiger Jahre noch Werke von Julius Bittner, Schönberg oder 
Hindemith große Erfolge, so nahm das Abhalten politischer Veranstaltungen im 
Konzerthaus in den dreißiger Jahren immer weiter zu. 1932 fand jedoch mit dem ‚10. 
Musikfest der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik’ (IGNM)24 und dem 
‚Modernen Konzert’ das von der KHG organisiert wurde, bei welchem Gian Francesco 
Malipieros ‚Sinfonia del mare’ und Ernst Tochs ‚Kleine Theatersuite’ erstaufgeführt 
                                                        
23 Ein Modifikationsflügel ist ein Flügel, der Ähnlichkeit mit einer Celesta besitzt. 
24 Vgl. hierzu Kapitel 4.1.2. 
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wurden und ferner Werke von Zoltán Kodály und Alexander Wassiljewitsch Mossolow 
auf den Programm standen, sicherlich noch ein Höhepunkt im Bereich der Darbietung 
Neuer Musik statt. Trotz des politischen Umschwungs in Österreich in den dreißiger 
Jahren, kamen während der ‚Wiener Festwochen’ 1937 durch die Initiative liberaler 
Musikliebhaber Werke Schönbergs, Hindemiths und Hans Erich Apostels zur 
Aufführung. Otto Klemperer, welcher in Deutschland wegen seiner jüdischen Herkunft 
bereits als Dirigent nicht mehr tätig sein durfte, brachte in Wien Werke von Schönberg, 
Webern und Strawinsky zur Aufführung (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 30 - 35). 
4.1.2 IGNM – Internationale Gesellschaft für Neue Musik 
Im August 1922 gründeten bedeutende Komponisten, unter ihnen Hindemith, Webern, 
Kodály, Bartók und Milhaud die in telegrafischen Kontakt mit Berg, Strawainsky, 
Schönberg, Ravel und Ottorino Respighi standen, eine Gesellschaft zur Förderung 
zeitgenössischer Musik unter dem Namen ‚Internationale Gesellschaft für Neue Musik’ 
(IGNM), deren Vorsitz Strauss übernahm. Diese entwickelte sich zu einer der 
einflussreichsten internationalen musikalischen Gesellschaften unter dem Dachverband 
‚International Society for Contemporary Music’ (ISCM), welcher 1923 in London 
gegründet wurde. Heute ist die ISCM auf allen Kontinenten in einzelnen 
Ländersektionen vertreten. In den Statuten, die mit der Gründung festgelegt wurden, ist 
die Förderung Neuer Musik verankert, ohne jegliche Einschränkungen in Bezug auf 
Nationalität, Religion, Rasse, ästhetische Anschauungen oder politische Einstellungen. 
1946 wurde der Dachverband ISCM in die UNESCO aufgenommen (vgl. Internationale 
Gesellschaft für Neue Musik 2010).   
Nach der Gründung der IGNM in Österreich 1922 wurde sie 1926 formell in einen Verein 
übertragen. Sie veranstaltete zwischen 1923 und 1932 drei ‚IGNM-Weltmusikfeste’ in 
Salzburg und Wien, neben hunderten weiteren Veranstaltungen. Noch im gleichen 
Monat des ‚Anschlusses’ Österreichs an das Deutsche Reich wurde die IGNM wegen ihrer 
„suspekten Internationalität“ (Internationale Gesellschaft für Neue Musik, 2010) von 
den Nationalsozialisten aufgelöst. Um die angeordnete Verbrennung der originalen 
Partituren zu verhindern, wurden sie von Mitgliedern wie Erwin Ratz, Alfred Schlee 
oder Josef Polnauer versteckt. Eben diese Mitglieder setzten sich auch für die 
Wiederaufnahme der Tätigkeit der IGNM im April 1945 ein, noch vor dem offiziellen 
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Kriegsende. Bereits im Mai 1945 konnte die erste Veranstaltung im Wiener Konzerthaus 
stattfinden (vgl. Internationale Gesellschaft für Neue Musik 2010).  
Die IGNM setzt ihren Schwerpunk vor allem auf die Förderung und internationale 
Verbreitung neuer Werke Österreichischer Komponisten. Sie veranstaltet einer Vielzahl 
an Konzerten, in deren Programmen Werke des 20. Und 21. Jahrhunderts zu hören sind 
und arbeitet dabei eng mit dem ORF zusammen, der viele der Konzerte mitschneidet 
und sendet, wie auch archiviert. Mit den so hergestellten Tonträgern ist eine weitere 
Verbreitung möglich, da diese an ausländische Musikverlage, Rundfunkstationen und 
Konzertveranstalter versandt werden können (vgl. Internationale Gesellschaft für Neue 
Musik 2010). 
4.1.3 mica – Musikinformationszentrum 
Das 1994 gegründete ‚Musikinformationszentrum’, kurz mica genannt, sollte von Beginn 
an keine reine Interessenvertretung für Musikschaffende im Bereich Neuer Musik sein, 
sondern ebenfalls eine Servicestelle. Dabei wurde der Schwerpunkt nicht nur auf Neue 
Musik gelegt, sondern zeitgenössischer Jazz und Popmusik ebenfalls mit eingebunden. 
Das mica ist gleichzeitig Servicestelle, Archiv sowie Bibliothek und somit ein wichtiges 
Kommunikationszentrum für Musikschaffende und Interessierte. Neben der 
Dokumentation des zeitgenössischen Musikschaffens in Österreich pflegt das mica eine 
aktuelle Datenbank zu diesem Thema. Hilfestellungen und Ansprechpartner bietet es 
auch bei Fragen zum Marketing, Imageaufbau oder zu Kooperationsmöglichkeiten im In- 
oder Ausland, ebenso wie bei Fragen finanzieller Natur, zu Musik oder Recht (vgl. Rögl 
2002, S. 42-43). 
4.2 Festivals für Neue Musik nach dem Zweiten Weltkrieg 
Um Neuer Musik in Österreich eine Plattform zu bieten, entstanden unterschiedliche 
Festivals, die oftmals von Komponisten gegründet wurden. Neben den vom Wiener 
Konzerthaus gegründeten ‚Internationalen Musikfesten’25 zählt das vom ‚steirischen 
                                                        
25 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.1. 
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herbst’ gegründete, gemeinsam mit dem ORF veranstaltete Festival ‚Musikprotokoll’26 zu 
den Impulsgebern im Bereich der Festivals für Neue Musik in Österreich (vgl. Kager 
2002, S. 30).  
Es folgten Gründungen einer Vielzahl weiterer Festivals für Neue Musik. So wurde 1986 
am Wiener Konzerthaus das Festival ‚Hörgänge’ gegründet (ursprünglich unter dem 
Namen ‚Österreich heute’), zwei Jahre später war das Gründungsjahr von ‚Wien 
Modern’27, 1989 wurde in Innsbruck und Hall das Osterfestival ‚Musik der Religionen’ 
ins Leben gerufen und 1991 die ‚Bludenzer Tage für zeitgenössische Musik’. Es folgten in 
kurzen Abständen die Gründungen der ‚Klangspuren’ in Schwaz/Tirol (1994), des 
Festivals ‚phonotaktik’ in Wien (1995) so wie 1996 des ‚Komponistenforums Mitersill’ 
im Salzburger Land (vgl. Günther 2002, S. 14). Die Entstehungsdaten der oben 
genannten Festivals sollen exemplarisch darstellen, welchen Auftrieb die Neue Musik 
zum Ende des letzten Jahrhunderts in Österreich erlebte.  
4.2.1 Internationale Musikfeste 
1947 wurde von dem Generalsekretär des Konzerthauses, Egon Seefehlner, das ‚1. 
Internationale Musikfest’ gegründet. Werke zeitgenössischer Komponisten sollten 
zusammen mit Werken der Klassik und der Romantik aufgeführt werden. 
Kompositionen von Komponisten wie Hindemith, Honegger und Messiaen, welche 
während des NS-Regimes nicht aufgeführt werden durften, wurden nun deutlich in den 
Mittelpunkt gestellt. Werke von Strawinsky, Schönberg, Erich Wolfgang Korngold, 
Niccolò Ghedini und William Walton wurden erstaufgeführt und machten somit den 
Anfang einer Reihe von Erst- und Uraufführungen, welche bei den folgenden 
‚Musikfesten’ zu erleben sein sollten. Ziel dieser Programmgestaltung Seefehlners war 
es, die bedeutendsten Entwicklungen der Neuen Musik einem breiten Publikum 
zugänglich zumachen, nachdem dies während des NS-Regimes verhindert wurde (vgl. 
Barta 2001, S. 138-139; Wlasits & Dietrich 1988, S. 40).  
                                                        
26 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.2. 
27 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.3. 
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Nachdem die Konzerthausgesellschaft 1950 und 1956 darauf verzichtete das 
‚Internationale Musikfest’ abzuhalten, da der Musikverein das ‚Bach’- bzw. ‚Mozartfest’ 
in diesen Jahren organisierte, fanden ab 1957 in Absprache mit dem Musikverein das 
‚Internationale Musikfest’ immer in den ungeraden Jahren statt, während die vom 
Musikverein organisierten Festivals in den geraden Jahren stattfanden. Seefehlner 
beabsichtigte im Rahmen des ‚Musikfestes’ nicht nur zeitgenössische Kompositionen zu 
präsentieren, sondern wollte auch moderne Literatur und die bildende Kunst mit in das 
Programm aufnehmen. Nach der Einbindung von Bühnenwerken und 
Tanzveranstaltungen wurde durch den Zusammenschluss des ‚Musikfestes’ mit den 
‚Festwochen’ der Stadt Wien 1960 diese Idee im großen Format in die Tat umgesetzt 
(vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 40).  
4.2.2 Musikprotokoll 
Ein wichtiges und Impuls gebendes Festival wurde 1968 vom Direktorium des 
‚steirischen herbstes’ gegründet, welches gemeinsam mit dem ORF veranstaltet wird: 
das internationale Avantgardefestival ‚Musikprotokoll’. Weit über 1000 Werke Neuer 
Musik kamen im Rahmen dieses Festivals bisher zur Aufführung, wovon bisher ca. 
dreiviertel aller aufgeführten Werke Ur- oder Erstaufführungen waren.  
Wichtige Werke der Neuen Musik wurden im Rahmen des Festivals aufgeführt. Dazu 
zählen unter anderem ‚Coro’ von Berio, ‚Fifty-Eight’ von Cage, Vinko Globokars ‚Concerto 
grosso’, Haubenstock-Ramatis ‚Miroirs’ ebenso wie ‚Intarsi’ von Klaus Huber, ‚Clocks and 
Clouds’ von Ligeti, ‚Apocalyptica’ von Milko Kelemens oder Rhims ‚Monodram Musik’. 
Daneben wird auch jungen Komponisten die Möglichkeit gegeben ihre Werke auf dieser 
internationalen Plattform zu präsentieren, wie etwa Beat Furrer, Karlheinz Essl, Olga 
Neuwirth, Georg Friedrich Haas, Bernhard Lang oder Klaus Lang (vgl. Kager 2002, S. 30).  
4.2.3 Wien Modern 
1988 gründete der damalige Direktor der Wiener Staatsoper Claudio Abbado das 
Festival ‚Wien Modern’. Schwerpunkt des Festivals ist es, der Musik des 20. und 21. 
Jahrhunderts eine eigene große Plattform zu geben, um sie einem breiten Publikum auf 
höchstem Niveau zugänglich zu machen und um Wien weiter als ein Zentrum für Neue 
Musik zu festigen. Nachdem im ersten Jahr die Wiener Konzerthausgesellschaft und die 
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Gesellschaft der Musikfreunde mit finanzieller Unterstützung der Kulturabteilung der 
Stadt Wien als Veranstalter fungierten, kamen in den nächsten Jahren weitere 
Veranstalter zu der Organisation des Festivals hinzu. In den ersten Jahren lag der 
Schwerpunkt auf der Darstellung unterschiedlicher Komponisten des 20. Jahrhunderts, 
woraufhin ab Mitte der neunziger Jahre das Festival, nach bestimmten Themen 
geordnet, das Musikschaffen des 20. Jahrhunderts innerhalb und außerhalb Europas in 
den Mittelpunkt gestellt wurde. ‚Wien Modern’ ergreift auch im Bereich des neuen 
Musiktheaters Initiativen und ist in Wien somit Vorreiter für Opernproduktionen in dem 
Bereich Neuer Musik (vgl. Krones 2003, S. 11-12; Wien Modern 2010; Kager 2002, S. 
33).  
4.2.4 Ensembles für Neue Musik  
In Österreich haben sich nach dem Zweiten Weltkrieg viele Ensembles gebildet, welche 
ihren Schwerpunkt auf Neue Musik setzen. Zu einem der ersten und bedeutendsten 
Ensembles für Neue Musik zählt das Ensemble ‚die reihe’28. Ein weiteres tonangebendes 
Ensemble ist das ‚Klangforum Wien’29. Daneben sind noch weitere Ensembles zu 
nennen, welche sich der Aufführung Neuer Musik verpflichtet fühlen. Wie die beiden 
oben bereits erwähnten Festivals wurden diese ebenfalls meist von Komponisten 
gegründet. Zu den tonangebenden Ensembles im Bereich Neuer Musik gehören unter 
anderem das von Simeon Pironkoff gegründete ‚Ensemble Online’, das ‚NewTon 
Ensemble’, welches von Germán Toro-Pérez und Johannes Kretz gegründet wurde oder 
das ‚Ensemble 20. Jahrhundert exxj’ (vgl. Günther 2002, S. 14).  
4.2.5 die reihe 
Seit Ende der fünfziger Jahre zählt der Geiger, Komponist und Dirigent Friedrich Cerha 
zu den „Impulsgebern“ für Neue Musik in Österreich (vgl. Dibelius 1989, S. 330). 1958 
gründeten Friedrich Cerha und Kurt Schwertsik in Wien ein Ensemble, welches sich auf 
hohem künstlerischen Niveau der Neuen Musik widmete: ‚die reihe’.  
                                                        
28 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.5. 
29 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.6. 
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Am 22. März 1959 gab das Ensemble sein erstes Konzert. Auf dem Programm standen 
Werke von Boulez, Webern und Pousseur (vgl. von der Weid 2001, S. 257). Cerha setzte 
sich für eine zunehmende Präsenz der Werke der Zweiten Wiener Schule in Wien ein, 
wie auch für Möglichkeiten das internationale Geschehen im Bereich der Neuen Musik 
dem österreichischen Publikum zugänglich zu machen. Ebenso belebte er die 
innerösterreichischen Szene der Neuen Musik. HK (Heinz Karl) Gruber übernahm 1983 
die Leitung des Ensembles und seit 2010 steht er zusammen mit Christian Muthspiel als 
Artistic Partner dem Ensemble vor. Neben eigenen Konzertzyklen in Wien ist ‚die reihe’ 
seit ihrer Gründung bei den internationalen Festivals für Neue Musik zu hören und 
arbeitet mit großen künstlerischen Persönlichkeiten zusammen (vgl. Dibelius 1989, S. 
331-332; Ensemble "die reihe" 2010). 
4.2.6 Klangforum Wien  
Das 1985 von Furrer und Haubenstock-Ramati gegründete Ensemble ‚Klangforum 
Wien’, setzt sich aus 24 hauptberuflichen Solisten zusammen. Das Hauptaugenmerk des 
Ensembles liegt auf der Präsentation von Werken Neuer Musik, wobei das Spektrum von 
Werken der Zweiten Wiener Schule, über Kompositionen junger, noch nicht 
international bekannter Komponisten, bis hin zu Aufführungen aus dem Bereich der 
Improvisation des experimentellen Jazz geht. Neben den internationalen Aufführungen 
des Ensembles, widmet es sich musikdidaktischen Tätigkeiten und veranstaltet 
Workshops mit Komponisten. Zudem ist es in eigenen Zyklen im Wiener Konzerthaus zu 
erleben (vgl. Music Information Center Austria (mica) 2010).  
Der ehemalige Generalsekretär Peter Oswald setze sich unermüdlich für 
Auftrittsmöglichkeiten des Ensembles im nationalen und internationalen Bereich ein. 
Um eine gleichbleibende Qualität durch die Zusammenarbeit hochkarätige Musiker zu 
sichern, kämpfte er um Unterstützungen durch öffentliche und private Förderer. Dieser 
Einsatz machte sich durch die Entscheidung der Musikkuratoren, das Klangforum Wien 
besonders zu fördern, bezahlt (vgl. Rögl 2002, S. 43). 
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5  Das Wiener Konzerthaus 
Um die im empirischen Teil zu untersuchenden fünf Saisonen des Wiener Konzerthauses 
richtig einordnen zu können, wird in diesem Kapitel ein Einblick in die Geschichte des 
Wiener Konzerthauses gegeben. Zum Schluss des Kapitels werden die Lebensläufe der 
Generalsekretäre kurz dargestellt, die jeweils für die Programmgestaltung der zu 
untersuchenden Saisonen verantwortlich waren.  
5.1 Geschichte   
5.1.1 Gründungsgeschichte 
Seit 1870 „(...)hat sich die Bevölkerungszahl Wiens mehr als verdoppelt. 
Viele neue Theater entstanden seit dieser Zeit, den bildenden Künsten 
wurden neue Stätten eröffnet, nur die Musik muß ausreichender 
Unterkunft entbehren. Und gerade für die Tonkunst hat sich das 
Verständnis bei uns in letzter Zeit ungemein gesteigert und der Wunsch, 
nach den Mühen des Tages Erholung in den Werken unserer großen 
Meister zu suchen, ist in immer weitere Kreise der Bevölkerung 
gedrungen. Insbesondere das Verlangen nach Orchesterkonzerten hat 
eine ungeahnte Steigerung erfahren. Während früher einzig und allein die 
acht philharmonischen Konzerte des Hofopernorchesters es waren, die 
Wien sinfonische Musik darbten, finden jetzt alljährlich nahezu viermal 
soviel Sinfoniekonzerte statt, ungezählt die vielen volkstümlichen 
Orchesterkonzerte. Die schönen Säle der k. k. Gesellschaft der 
Musikfreunde reichen daher längst nicht mehr aus, um den gestellten 
Anforderungen zu genügen und die Errichtung eines Baues, der Säle und 
andere Räumlichkeiten für musikalische Zwecke enthält, wäre demnach 
die Befriedigung eines in musikalischen Kreisen allgemein empfundenen 
Bedürfnisses.“ (Wiener Konzerthausgesellschaft 1911 zit. n. Blaukopf 
1963, S. 215) 
1913 wurde in Wien mit dem Wiener Konzerthaus eine zweite vergleichbar große 
musikalische Institution ins Leben gerufen wie die rund 100 Jahre (1812) zuvor 
gegründete ‚Gesellschaft der Musikfreunde' (GdM). Aus dem einleitenden Zitat aus dem 
Jahre 1911 wird deutlich, dass weitere musikalische Einrichtungen von der Wiener 
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Bevölkerung gewünscht wurden. Bereits 1908 hatte sich ein Komitee gegründet, um 
durch den ‚Wiener Konzertverein’30 und den ‚Wiener Sängerhausverein’ die ‚Wiener 
Konzerthausgesellschaft’ (KHG) zu gründen. Im Juni 1910 fand die konstituierende 
Generalversammlung der KHG unter ihrem Präsidenten Carl August Artaria statt (vgl. 
Blaukopf 1963, S. 215). Die KHG fungierte ab 1913 als Betreibergesellschaft für das 
Wiener Konzerthaus, während der ‚Konzertverein’ weiterhin als Konzertveranstalter 
tätig blieb (vgl. Klein 1963, S. 223). 
Vor der Gründung der ‚Konzerthausgesellschaft’ waren neben der ‚Gesellschaft der 
Musikfreunde’ die Hofkapelle und die Hofoper die Hauptzentren für das kulturelle Leben 
in Wien. Der Adel wurde langsam als Hauptförderer des kulturellen Lebens in Wien von 
einem erstarkenden Bürgertum abgelöst (vgl. Heller 1983a, S. 9-10). Das Musizieren 
innerhalb der Bevölkerung erfreute sich um die letzte Jahrhundertwende immer 
größerer Beliebtheit, was eine Fülle an musikalischen Vereinigungen in Wien 
hervorbrachte. So gab es über ein Dutzend Laienorchester, zehn Militärmusikkapellen 
und an die 200 Zivilkapellen. Daneben zählte man 180 Gesangsvereine.  
Um anspruchsvolle Musik in Wien zu fördern, schlossen sich 50 der Gesangsvereine mit 
einigen anderen Verbänden aus der Wiener Kulturpolitik zu dem sogenannten ‚Wiener 
Sänger-Verband’ zusammen. Trotz des immensen musikalischen Interesses der Wiener 
ist festzuhalten, dass es Ende des 19. Jahrhunderts nur ein Berufsorchester in Wien gab, 
das ‚Wiener Hofopernorchester’. Neben seiner allabendlichen Tätigkeit an der Oper, 
bestritt es die Philharmonischen Konzerte und war im Rahmen von Konzerte der GdM 
zu hören. Alle weiteren orchestralen Konzerte wurden von Laienorchestern oder 
kurzfristig zusammengestellten Orchestern bestritten. Um diesen Engpass bei 
Berufsorchestern zu beheben, wurden wiederholt Versuche unternommen, ein zweites 
Stadtorchester zu gründen und finanzielle Mittel für dieses Vorhaben zu akquirieren 
(vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 5; Heller 1983a, S.10-12). 
Im August 1899 setzte sich ein Projekt zur Gründung eines neuen Orchesters in Wien 
von den anderen Bestrebungen ab. Der Wiener Musikerbund, welcher sich in sozialer 
Hinsicht wie auch für eine Stellenvermittlung für Zivilmusiker einsetzte, begann sich mit 
                                                        
30 Schreibweise nach: Heller 1983a.  
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der Gründung eines neuen Orchesters zu beschäftigen. Die Bemühungen trugen Früchte 
und am 4. September 1899 wurde unter der Leitung des Kapellmeisters Carl Stix das 
‚Neue philharmonische Orchester’31 ins Leben gerufen. Das Orchester war meist 
zweimal die Woche in verschiedenen Sälen in Wien zu hören und brachte klassische 
Symphonien, ausgesuchte Unterhaltungsmusik und Ouvertüren zur Aufführung.  
Das rege Interesse des Wiener Publikums war rasch geweckt. Durch die Ambition die 
Konzerte jedem zugänglich zu machen, wurde die Preisgestaltung der Karten niedrig 
gehalten. Dies führte durch die hohen Fixkosten auf der anderen Seite bald zu einer 
finanziellen Schieflage der Orchesterfinanzen. Um das neu gegründete Orchester nicht 
gleich wieder zu verlieren, trat Stix an das ‚Comité von Musikfreunden’ heran. Dieses 
hatte sich im November 1899 zur Unterstützung musikalischer Projekte gegründet. Das 
Comité setzte sich für das ‚Neue philharmonische Orchester’ ein und gründete dafür den 
‚Konzertverein’, der die Aufgabe übernahm die Konzerte des Orchesters durchzuführen. 
Ziel des ‚Konzertvereins’ war es qualitativ hochwertige Musik einem breiten Publikum 
zugänglich zu machen. Ausschlaggebend für die finanzielle Sanierung und den enormen 
Zulauf des neu gegründeten ‚Konzertvereins’ war ein kurzfristig geplantes Abonnement 
mit sechs Konzerten des Orchesters unter der Leitung Ferdinand Löwes, welches einen 
enormen Publikumsandrang verzeichnete. Dies wurde als deutliches Zeichen zur 
Weiterführung des Orchesters gedeutet32 (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 6; Heller 
1983a, S. 13-16; Blaukopf 1963, S. 212).  
Der ‚Konzertverein’ organisierte nicht nur die Symphonie-Zyklen des eigenen 
Orchesters, sondern dehnte seinen Aufgabenbereich aus finanziellen Gründen auf den 
Bereich der Veranstaltungsorganisation aus. Auch nachdem der Verein in das Wiener 
Konzerthaus übersiedelt war, betätigte er sich weiterhin auf beiden Tätigkeitsfeldern. 
Neben seiner Funktion als Orchesterverein organisierte er trotz der Gründung der 
‚Konzerthausgesellschaft’ weiterhin die zyklischen Symphoniekonzerte. Erst 1938 – 
nachdem das Verhältnis zwischen ‚Konzertverein’ und ‚Konzerthausgesellschaft’ immer 
                                                        
31 Schreibweise nach: Heller 1983a. 
32 1922 wurde das Orchester in das ‚Wiener Symphonie-Orchester’ umbenannt, 1933 ging der ‚Verein der 
Wiener Symphoniker’ daraus hervor. 
Geschichte 
54 
verwobener wurde – wurde der ‚Konzertverein’ aufgelöst (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, 
S. 6; Heller 1983a, S. 13-15; Blaukopf 1963, S 212).  
5.1.2 Realisierung 
„Schon seit Jahren hegen wir den sehnlichen Wunsch nach 
einem Heim, nach einem neuen, allen modernen 
Anforderungen entsprechenden Konzerthause. Wir sind der 
Ansicht, daß ein solches nicht nur für die Entwicklung des 
Konzert-Vereines erforderlich ist, sondern daß Wien neue 
Konzertsäle dringend benötigt, weil die vorhandenen den 
alljährlich wachsenden Bedürfnissen nicht mehr genügen.“ 
(Konzertverein 1910 zit.n. Heller 1983a, S. 19) 
Durch die stetig wachsende Nachfrage auf kultureller Ebene in Wien um die letzte 
Jahrhundertwende, wurde der Ruf nach einer weiteren Musikstätte immer lauter (vgl.  
(Heller 1983a, S. 12). Bereits 1890 wurde beim ‚Vierten deutschen Sängerbundfest’ in 
Wien über einen neuen Bau für musikalische Ereignisse nachgedacht, in welchem auch 
musikferne Veranstaltungen stattfinden sollten. Für das ‚Sängerbundfest’ wurde eine 
provisorische Festhalle errichtet, in welcher 20.000 Personen Platz fanden. Daraus 
entstand die Idee ein eigenes Gebäude für solche Veranstaltungen zu bauen. Um diese 
Idee zu verwirklichen, gründete sich 1893, durch die Initiative des Bürgermeisters 
Wiens Dr. Prix, der ‚Sängerhausverein’. Weitere Unterstützung durch die Gemeinde 
Wien erfuhr das Projekt auf der Suche nach einem geeigneten Baugrund dadurch, dass 
der ‚Wiener Eislaufverein’ eine neue Bleibe suchte. Auf den Vorschlag der Gemeinde 
Wien hin taten sich die beiden Vereine auf der Suche nach einer (neuen) Heimstatt 
zusammen. Ihnen schloss sich der ‚Wiener Bicycleclub’ an. Um dieses große Bauprojekt 
zu fördern, räumte die Gemeinde Wien dem aus Vertretern der drei Vereine 
gegründeten Exekutivkomitee ein Vorkaufsrecht auf das Grundstück zwischen 
Heumarkt und Karlsplatz ein (vgl. Novak 1983, S. 28).  
Der Architekt Ludwig Baumann, welcher mit der Ausarbeitung eines Gebäudes 
beauftragt wurde, entwarf ein sogenanntes ‚Olympion’, in welchem Platz war für 
Konzerte, wie auch für den ‚Bicycleclub’, den ‚Eislaufverein’ und eine Freiluft-Arena für 
bis zu 40.000 Personen. Dieser erste Plan zerschlug sich jedoch, da die Verhandlungen 
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sich als so langwierig erwiesen, dass der ‚Bicycleclub’ und der ‚Eislaufverein’ 1899 aus 
dem Projekt ausstiegen. 1908 wurde die Idee für ein neues Veranstaltungsgebäude 
abermals aufgegriffen, diesmal erneut vom ‚Sängerhausverein’ und dem ‚Konzertverein’, 
welche gemeinsam als ‚Konzerthausgesellschaft’ auftraten (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, 
S. 6-29). Durch die zeitgleiche Verstaatlichung des Konservatoriums der ‚Gesellschaft 
der Musikfreunde’ zur ‚k.k. Akademie für Musik und darstellende Kunst’ 1909, sah sich 
der Staat nach einer neuen Bleibe für die Akademie um. Dies führte zu der Idee im 
geplanten Neubau der ‚Konzerthausgesellschaft’ die Akademie mit einzugliedern, wobei 
sich der Staat finanziell beteiligen sollte (vgl. Heller 1983a, S. 18; Novak 1983, S. 34).   
Die Grundidee des ‚Olympion’ Ludwig Baumanns wurde mit Beginn des Baues im 
Dezember 1911 durch Baumann selbst und die Theaterarchitekten Ferdinand Fellner 
und Hermann Gottlieb Helmer umgesetzt. Das Konzerthaus wurde so geplant, dass in 
den drei Sälen – ‚Großer Saal’, ‚Mozart-Saal’ und ‚Schubert-Saal’33 – gleichzeitig Konzerte 
stattfinden können, ohne das sie sich gegenseitig akustisch beeinträchtigen. Die ‚k.k. 
Akademie für Musik und darstellende Kunst’ bekam ebenfalls ihren festen Sitz im 
Gebäude des Konzerthauses, welchen sie vorher im Musikverein hatte34. Den ersten 
Spatenstich tätigte am 9. Dezember 1911 der erste Präsident der ‚Wiener 
Konzerthausgesellschaft’ Carl August Artaria. Erster Generalsekretär von 1913 bis 1937 
war Dr. Hugo Botstiber (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 6-29; Wiener 
Konzerthausgesellschaft, 2008). 
5.1.3 Eröffnung 
Knapp zwei Jahre nach dem ersten Spatenstich wurde am 19. Oktober 1913 das Wiener 
Konzerthaus feierlich eröffnet. In Anwesenheit des Ehrenvorsitzenden Kaiser Franz 
                                                        
33 Platzkapazität ‚Großer Saal’: 1.865 Sitzplätze, ‚Mozart-Saal’: 704 Sitzplätze, ‚Schubert-Saal’: 366 
Sitzplätze. Information bezogen von: Wiener Konzerthausgesellschaft 2011. 
34 1870 bezog die Gesellschaft der Musikfreunde ihr heutiges Quartier in dem gerade fertig gestellten 
Musikvereinsgebäude am Karlsplatz. Um 1900 wurden die Räumlichkeiten des Musikvereins durch die 
Ausweitung der Lehrtätigkeit des Konservatoriums der Gesellschaft der Musikfreunde (Vorläufer der k. k. 
Akademie für Musik und darstellende Kunst), welches sich ebenfalls im Musikverein befand, und die 
wachsenden Tätigkeiten der Musikfreunde zu eng (vgl. Heller 1983a, S. 9-10).  
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Joseph I. fand um zwölf Uhr mittags die feierliche Schlusssteinlegung statt und am 
Abend desselben Tages das Eröffnungskonzert im Großen Saal. Ferdinand Löwe 
dirigierte das ‚Konzertvereins-Orchester’. Gespielt wurde ein ‚Festliches Präludium’ von 
Strauss, ein Auftragswerk der ‚Konzerthausgesellschaft’ für das Eröffnungskonzert. 
Danach erklang Bachs g-Moll-Phantasie, mit welcher die Orgel eingeweiht wurde. 
Beethovens 9. Symphonie beendete dieses erste Konzert. In seiner Eröffnungsrede fand 
Carl August Artaria folgende Worte für die Programmgestaltung des Konzerthauses: 
„Möge in diesem Hause das Vermächtnis unserer großen Meister immer treu und 
ehrfurchtvoll bewahrt und das Schaffen zeitgenössischer Künstler liebevoll gepflegt 
werden, (...)“ (Artaria zit. n. Wlasits & Dietrich 1988, S. 18). Im Eröffnungskonzert wurde 
dieser Ansatz zur Programmgestaltung durch die Aufführung eines klassischen Werkes 
und einer Uraufführung direkt umgesetzt (vgl. Blaukopf 1963, S. 210; Wlasits & Dietrich 
1988, S. 15-16; Revers 1983a, S. 53-54). 
Aber es sollten nicht nur musikalische Veranstaltungen im Konzerthaus stattfinden. Die 
Konzerthausgesellschaft wollte von Beginn an ein breitgefächertes Programm, welches 
es dem Publikum ermöglichen sollte, neben Konzerten auch Veranstaltungen anderer 
Genres zu besuchen35. So waren in der ersten Saison des Konzerthauses neben den 
sinfonischen Konzerten des ‚Konzert-Vereins’ die sogenannten ‚Lichtbildkonzerte’ 
beliebt, bei welchen mit Hilfe von Ton und Bild in das Leben und Werk eines 
Komponisten eingeführt wurde. Des Weiteren kam es zu Reiselichtbildvorträgen und 
diversen weiteren Veranstaltungen, wie unter anderem dem katholischen Frauentag 
(Revers, 1983a S. 54).   
5.1.4 Erster Weltkrieg  
Kein Jahr nach der Eröffnung des Wiener Konzerthauses brach im Juli 1914 der Erste 
Weltkrieg aus. Mitglieder des ‚Konzertvereins-Orchesters’ wurden zum Kriegsdienst 
einberufen, doch die Spielzeit musste nur kurz unterbrochen werden und bereits im 
Oktober 1914 konnte der Konzertbetrieb, wenn auch eingeschränkt, wieder 
aufgenommen werden. Die Allianzen des Ersten Weltkrieges spiegelten sich auch in den 
                                                        
35 Die Wiener Konzertdirektion Gutmann veranstaltete einen Großteil der ersten Saison des Wiener 
Konzerthauses (Revers 1983a, S. 54). 
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Veranstaltungen des Konzerthauses wieder. So kamen hauptsächlich Werke 
österreichisch-ungarischer und deutscher Künstler zur Aufführung, während englische, 
französische und russische Werke vollkommen in den Hintergrund traten. In den 
Programmen der Wohltätigkeitskonzerte kamen vermehrt österreichische 
Kompositionen zur Aufführung, welche während des Krieges entstanden waren. Hiermit 
wurde die kulturelle Tradition der Mittelmächte ebenfalls in den Vordergrund gestellt 
und als politisches Mittel genutzt, um den Patriotismus zu fördern. Zu dieser Zeit 
entstanden die ‚Anbruch-Konzerte’, in deren Programmen Werke zeitgenössischer 
Komponisten uraufgeführt wurden36. Neben Konzerten nahm auch die Häufigkeit der 
Lichtbildveranstaltungen im Konzerthaus zu. Dominierten vor Ausbruch des Krieges 
noch musikalische Themen diese Veranstaltungen, so wurde der Schwerpunkt seit 
Kriegsbeginn auf die Kriegsberichterstattung und –propaganda gesetzt (vgl. Wlasits & 
Dietrich 1988, S. 24; Revers 1983a, S. 55 -57).  
Durch die kriegsbedingte Reduzierung der Veranstaltungen im Konzerthaus und durch 
verminderte Mieteinnahmen bei Wohltätigkeitsveranstaltungen, wie unter anderem bei 
den ‚Zigarrenkonzerten’37, musste die KHG finanzielle Verluste hinnehmen (vgl. Wlasits 
& Dietrich 1988, S. 24-29). Durch die Vermietung des mittleren Saales an die ‚k. k. 
Staatslotterien’ zur Ziehung der österreichischen Klassenlotterie verbesserte sich die 
finanzielle Situation der KHG in der Saison 1914/15 etwas, jedoch verminderten die 
oben genannten Reduzierung der Veranstaltungen und die geringeren Mieteinnahmen 
auch die Einnahmen aus dem Programmverkauf und der Garderobe. Erschwerend 
kamen Ausgaben zur Unterstützung von Angestellten, welche sich im Kriegsdienst 
befanden, hinzu. Diese verschiedenen Aspekte führten dazu, dass die KHG die Saison 
1914/15 mit einem Verlust beenden musste (vgl. Revers 1983a, S. 55).  
Auch während der folgenden Saisonen, die in die Zeit des Ersten Weltkrieges fielen, 
konnte der Konzerthausbetrieb aufrechterhalten werden, wenngleich auch mit einigen 
Einschränkungen. Am 21. November 1916 war der Tod Kaiser Franz Josephs I. zu 
                                                        
36 Vgl. hierzu Kapitel 4.1.1. 
37 Die Besucher bezahlten den Eintrittspreis mit Naturalien, welche den Soldaten an der Front gesendet 
wurden (vgl. Wiener Konzerthausgesellschaft 1988, S. 54). 
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beklagen. In Gedenken an ihn wurde am 2. Dezember 1916 Mozarts Requiem unter der 
Leitung Ferdinand Löwes aufgeführt. Erzherzog Karl, ein Großneffe Kaiser Franz 
Josephs, übernahm mit der Thronbesteigung wie sein Vorgänger auch das Patronat für 
das Wiener Konzerthaus (vgl. Revers 1983a, S. 55-56). 
In der Saison 1917/18 konnte trotz der Kriegswirren eine Zunahme der 
Veranstaltungen im Wiener Konzerthaus um knapp 70% verzeichnet werden. Die 
Ursache für diese Steigerung ist zum einen an der Zunahme der Veranstaltungen die 
durch das Konzertbüro der KHG organisiert wurden zu suchen, zum anderen ist sie 
ebenso daran festzumachen, dass die Wiener Bevölkerung in Zeiten großer 
wirtschaftlicher und existentieller Sorgen vermehrt kulturelle Angebote 
wahrgenommen hat (vgl. Revers 1983a, S. 56).  
Das Ende des Ersten Weltkrieges fiel in die Saison 1917/18, welche als eine der 
schwierigsten Saisonen des Wiener Konzerthauses verzeichnet werden kann. Die 
generell durch die Kriegswirren angespannte wirtschaftliche Lage des Konzerthauses 
wurde durch die in Europa grassierende Spanische Grippe weiter verschärft. Des 
Weiteren musste das Konzerthaus des Öfteren aufgrund akuter Heizmittelknappheit in 
Wien geschlossen bleiben. In diese Saison fiel auch der Tod Carl August Artarias, des 
ersten Präsidenten des Wiener Konzerthauses. Nachfolger wurde Robert Steinhauser, 
Vizepräsident der KHG (vgl. Revers 1983a, S. 55).  
Das Ende des Ersten Weltkrieges und der darauf folgende Zusammenbruch der 
Monarchie in Österreich im Herbst 1918 hatten nicht nur Auswirkungen auf den 
politischen und gesellschaftlichen Bereich, sondern auch auf den kulturellen. Spiegelte 
sich die „großbürgerliche-liberale Gesinnung“ (Revers 1983a, S. 61), die zum Bau des 
Konzerthauses geführt hatte, auch in der Programmgestaltungen vor Ausbruch des 
Ersten Weltkrieges wieder, so reflektierte sie während des Krieges die aktuelle 
politische Situation. Diese enge Verzahnung des Kulturellen mit nationalen und 
politischen Interessen führte nach dem Ende des Ersten Weltkrieges dazu, dass auch im 
kulturellen Bereich ein neuer Beginn gefunden werden musste (vgl. Revers 1983a, S. 61-
62).  
 
Das Wiener Konzerthaus 
59 
5.1.5 Zwanziger und dreißiger Jahre 
Die wirtschaftliche Lage nach dem Ersten Weltkrieg war äußerst angespannt und die 
hohe Inflation in den zwanziger Jahren stellte das Wiener Konzerthaus vor eine große 
Herausforderung, da die Eintrittspreise wie auch die Saalmieten im Voraus festgelegt 
werden mussten, die laufenden Kosten durch die Inflation jedoch gleichzeitig stetig 
stiegen. Nur durch die Aufstockung der Saalvermietungen bis Mitte der zwanziger Jahre 
konnte die finanzielle Situation des Konzerthauses stabil gehalten werden. Diese 
Zunahme der Vermietungen ist darauf zurückzuführen, dass neben der Ausweitung der 
Veranstaltungen des Konzertbüros der KHG, ab der Spielzeit 1919/20 auch wieder Bälle 
im Konzerthaus veranstaltet wurden (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 24-29).  
Trotz der wirtschaftlich schwierigen Zeit waren zu Beginn der zwanziger Jahre in 
beinahe jeder Saison große Konzerte zu erleben. Dazu zählten Festkonzerte in 
Erinnerung an ausgewählte Komponisten ebenso, wie die Aufführung der Symphonien 
Mahlers. In den Mahleraufführungen, den Festkonzerten oder auch in den 
‚Meisteraufführungen Wiener Musik’, welche einen Schwerpunkt auf zeitgenössische 
Kompositionen legten, wurde die kulturelle Bedeutung Österreichs, im speziellen Wiens, 
in den Mittelpunkt gerückt. Ferner wurden wiederholt die sogenannten 
‚Monsterkonzerte’ organisiert, bei welchen unter anderem die ‚Wiener Philharmoniker’ 
zusammen mit den ‚Wiener Symphonikern’ große Orchesterwerke interpretierten.  
Weder die ‚Monsterkonzerte’, noch die Konzerte, welche Werke österreichischer 
Komponisten in den Mittelpunkt stellten, wurden aus rein kulturellen Interesse 
veranstaltet. Bei der Organisation und Programmauswahl spielte ebenfalls die 
schwierige ökonomische wie auch die politische Lage eine Rolle (vgl. Wlasits & Dietrich 
1988, S. 24-29; Revers 1983b, S. 69-73).  
Ebenfalls in der zwanziger Jahren entstand eine bedeutungsvolle Kooperation mit der 
1924 gegründeten österreichischen Radio-Verkehrs-AG (RAVAG) im Bereich der 
Aufzeichnung und Produktion musikalischer Werke. In dieselbe Zeit fiel die 
‚Internationale Ausstellung neuer Theatertechnik’ im Konzerthaus und in diesem 
Zusammenhang stieg ab 1923 die Zahl der szenischen Produktionen stetig an. Es 
wurden Operetten und Opern aufgeführt, wie auch Werke aus fernöstlichen Ländern. 
Ebenso wurden vermehrt Werke zeitgenössischer Komponisten aufgeführt (vgl. Wlasits 
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& Dietrich 1988, S. 29-31; Revers 1983b, S 73). Die wirtschaftliche Lage wurde mit 
Beginn der Saison 1926 immer prekärer. Dazu trugen sinkende Saalvermietungen seit 
der Saison 1924/25 ebenso bei, wie Einsparungen, um der Inflation entgegen zu wirken. 
Erschwerend kam 1929 die Weltwirtschaftskrise hinzu. Um den Konzerthausbetrieb 
trotz der schwierigen Lage aufrechtzuerhalten, wurde in einer Statutenänderung im 
Geschäftsjahr 1930/31 der gemeinnützige Charakter der KHG hervorgehoben, wie auch 
eine engere Kooperation mit dem ‚Wiener Konzertverein’ beschlossen38. Trotz all dieser 
Bemühungen musste in der Saison 1930/31 die Anzahl der Konzerte verringert werden. 
Allerdings lag der Ursprung hierfür nicht nur in der für die KHG finanziell schwierigen 
Situation, sondern auch darin, dass das Publikum sich in Zeiten der Wirtschaftskrise 
vermehrt den technischen Übertragungsmitteln, wie etwa dem Rundfunk, zuwandten. 
Um höhere Einnahmen zu erzielen wurde der ‚Große Saal’ nach Saisonende für große 
Sportveranstaltungen oder andere Zusammenkünfte vermietet. Gleichwohl mussten die 
Gehälter der Angestellten des Konzerthauses gekürzt werden39 und auch für die 
folgenden Saisonen war kein Aufschwung in Sicht (vgl. Revers 1983b, S. 70-71).  
Am 12. Februar 1934 kam es zum Aufstand des Republikanischen Schutzbundes gegen 
die Regierung. Durch das infolge des Aufstandes verhängte Standrecht40 durch 
Bundeskanzler Dollfuß, mussten alle öffentlichen Räumlichkeiten abends um acht Uhr 
schließen. Für die KHG bedeute dies, dass alle Konzerte bis zur Einstellung des 
Standrechtes am 21. Februar abgesagt werden mussten, was zu weiteren finanziellen 
Einbußen führte. Erschwerend kam hinzu, dass als weitere Konsequenz des Aufstandes 
sozialistische Vereinigungen verboten wurden. Darunter befanden sich auch 
Vereinigungen die das Konzerthaus nutzten. Unter anderem der Veranstalter der 
                                                        
38 Vgl. hierzu Kapitel 5.1.1. 
39 1932, 1933 und 1935 folgten weitere Kürzungen (vgl. Revers 1983b, S. 71). 
40 Ein im Ausnahme- oder Kriegszustand bestehendes Recht, das an die jeweilige Verfassung und Gesetze 
angepasst, durch abgekürzte gerichtliche Verfahren im ‚Standgericht’ Urteile fällen kann (dtv-Lexikon Bd. 
17 1968, S. 247).  
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‚Arbeiter-Sinfonie-Konzerte’41 oder der Gesangsverein ‚Freie Typographia’ (vgl. Revers 
1983b, S. 72). 
In den dreißiger Jahren nahmen die politischen Veranstaltungen am Wiener 
Konzerthaus immer weiter zu. Unter anderem fand der 1. Wiener Gautag der NSDAP im 
Mai 1930 im Konzerthaus statt, wie auch Veranstaltungen der Heimwehr und der 
Vaterländischen Front. Die Machtergreifung der NSDAP wurde Ende Januar 1937 ebenso 
im Konzerthaus gefeiert wie der Geburtstag Adolf Hitlers im April des gleichen Jahres. 
Doch auch im Bereich der Musik machte sich der erstarkende Nationalsozialismus zu 
Beginn der dreißiger Jahre bemerkbar. 1933 fanden mehrere Konzerte der NSDAP unter 
Leopold Reichwein statt. Reichwein gründete auch das ‚NSBO-Orchester’ 
(‚Nationalsozialistische Betriebszellenorganisations Orchester’), welches sich nach dem 
Verbot der NSDAP in ‚Richard-Wagner-Orchester’ umbenannte, in der Saison 1937/38 
in ‚Wiener Tonkünstlerorchester’ bzw. ‚Nationalistisches Wiener Tonkünstlerorchester’. 
Während der Ersten Republik wurden auch viele Vorlesungen im Konzerthaus 
organisiert, wobei Karl Kraus häufig im Konzerthaus las und äußerst beliebt beim 
Wiener Publikum war. Ebenso waren Alfons Petzold42  und Thomas Mann zu erleben, 
die aus ihren eigenen Werken vorlasen. Die schwierige finanzielle Lage in den dreißiger 
Jahren führte dazu, dass neben den musikalischen Veranstaltungen und den 
Dichterlesungen auch Veranstaltungen stattfanden, welche mit der Programmgestaltung  
des Konzerthauses nichts mehr gemein hatten, wie unter anderem die politischen 
Kundgebungen, ein Hallenhandballturnier, die Boxmeisterschaften oder 




                                                        
41 Das Konzerthaus war seit November 1913 bis zum Februar 1934 ein wichtiger Veranstaltungsort für 
die Arbeiterbewegung der Sozialdemokratie und die mit ihr verbundenen Vereine (vgl. Heller 1983b, S. 
87).  
42 Österr. Schrifsteller, *24.9.1882 in Wien  26.1.1923 in Kitzbühel/Tirol (vgl. SpiegelOnline 2010). 
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5.1.6 Zweiter Weltkrieg 
Der Anschluss Österreichs an das deutsche Reich durch den Einmarsch der deutschen 
Truppen am 12. März 1938 führte rasch zu weiteren Einschränkungen des kulturellen 
Lebens in Wien. Im ‚Wiener Völkischen Beobachter’ war bereits am 16. März 1938 
folgendes zu lesen: „Säuberung des Kunsttempels: Besondere Sorgfalt wurde der 
Sicherung der bodenständigen Grundlagen der Tonkunst und Musikpflege zugewendet, 
in welchen Kunstzweigen der jüdische Einfluß bisher besonders vordringlich gewesen 
ist.“ (Wlasits & Dietrich 1988, S. 35). Ab 1938 bis zum Kriegsende waren die Hälfte der 
Veranstaltungen im Wiener Konzerthaus NSDAP-Kundgebungen und –appelle oder NS-
Propagandaveranstaltungen. Die im Konzerthaus stattfindenden Konzerte waren meist 
nicht mit dem Programm der Vorkriegsjahre vergleichbar. Organisiert von der 
Deutschen Arbeiterfront ‚Kraft durch Freude’ kam Varieté-Kunst und triviale 
Programme zur Massenbelustigung zur Aufführung (vgl. Wlasits & Dietrich, 1988 S. 35).  
In den Konzerten konnten häufig Ensembles erlebt werden, deren Namen politisch 
korrekt waren, wie das ‚Frauensymphonieorchester Gau Wien’, das ‚Kammerorchester 
im Deutschen Frauenwerk’ und natürlich die Orchester der NSDAP-
Unterorganisationen. Neben den Konzerten zur Massenunterhaltung nahmen ebenfalls 
die Kammermusikabende wie auch die volkstümlichen Konzerte zu. Nachdem viele der 
Wiener Musiker zum Kriegsdienst einberufen wurden oder in der Rüstungsindustrie 
arbeiten mussten, wurde es immer schwieriger einen regulären Konzertbetrieb 
aufrechtzuerhalten. Die Wiener Philharmoniker waren das einzige Orchester, welches 
während der Kriegsjahre vollständig blieb. Neue Werke kamen zu Propagandazwecken 
im Rahmen von Komponistenabenden der ‚zeitgenössischen Tondichter der Ostmark’ 
zur Uraufführung. So wurden untern anderem Alfred Uhl, Karl Schiske und Theodor 
Berger uraufgeführt. Ebenso wurden während der NS-Zeit beinahe alle Symphonien 
Bruckners in ihrer Urfassung aufgeführt (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 35-36).  
Nur ein paar Tage nach den letzten Kampfhandlungen in Wien43 und der Einnahme 
Wiens, noch vor dem offiziellen Kriegsende in Europa, fand im Wiener Konzerthaus am 
                                                        
43 Am 17. April 1945 endeten die Kampfhandlungen in Wien (Revers 1983c, S. 110). 
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27. April 194544 das erste philharmonische Konzert in Wien statt (vgl. Barta, 2001 S. 
134). Das Konzerthaus war während des Krieges am Dachboden stark durch Bomben 
und Granaten beschädigt worden, doch konnten die Beschädigungen provisorisch 
behoben werden. Das Ausmaß der Beschädigungen am Musikvereinsgebäude war 
erheblich höher und so fanden alle großen Konzerte bis September 1945 im 
Konzerthaus statt. (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 36-37). 
5.1.7 Nachkriegsjahre und Egon Seefehlner 
Als interimistischer Leiter des Konzerthauses wurde im Juni 1945 Manfred Mautner 
Markhof bestellt. Bis zu Mautner Makhofs Bestellung hatte Hans Koch die provisorische 
Leitung von April 1945 inne. Im Februar 1946 fand die erste Generalversammlung der 
‚Konzerthausgesellschaft’ statt, in welcher Mautner Markhof zum Präsidenten gewählt 
wurde. In der folgenden Direktionssitzung im Juli des gleichen Jahres wurde Egon 
Seefehlner als neuer Generalsekretär eingesetzt. Seefehlner wurde in den ersten 
Saisonen mit gravierenden Problemen konfrontiert. Der akute Dirigenten Mangel war 
eines der vorherrschenden Probleme, da sich viele Personen noch in 
Kriegsgefangenschaft befanden und zum anderen die schlechten Reisebedingungen nach 
dem Kriege die Planungen erschwerten. So konnte oftmals erst kurz vor dem geplanten 
Konzerttermin endgültig verkündet werden, ob das Konzert wie geplant stattfinden 
würde. Diese unberechenbare Situation beeinträchtigte den Aufbau eines neuen 
Stammpublikums nach dem Kriege gravierend (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 36; 
Revers 1983c, S. 110-111).  
Durch viele Veranstaltungen unterhaltender Natur in der ersten Nachkriegssaison, 
denen es gleichzeitig an Qualität mangelte, fiel das künstlerische Resultat in der 
Direktionssitzung 1946 verheerend aus (vgl. Revers 1983c, S. 111). Seefehlner nahm 
dies zum Anlass und stellte mit Beginn seiner Amtszeit in seiner Antrittsrede am 19. 7. 
1946 im Hinblick auf die Programmgestaltung des Musikvereins ein neues Konzept für 
das Konzerthaus vor. Neben „konservativen“ Werken, auf welche der Musikverein 
seinen Schwerpunkt in der Programmgestaltung legte, „(...) heißt es aber, dass wir 
daneben unsere Türen in stärkstem Maße (...) allem Interessanten, Neuen und 
                                                        
44 Tag der österreichischen Unabhängigkeitserklärung.  
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Lebendigen öffnen werden“ (Seefehlner zit. n. Wlasits & Dietrich 1988, S. 36). Seefehlner 
setzte einen Schwerpunkt beim Wiederaufbau des Kulturlebens in Österreich auf Neue 
Musik. So sollte Neue Musik, wie die der Zweiten Wiener Schule, verstärkt in die 
Programme aufgenommen werden. Es wurden Orchesterzyklen geplant, bei denen 
klassische wie auch neue Werke zur Aufführung kamen. Die Symphoniezyklen wurden 
ab 1944 nicht mehr von nur einem Dirigenten geleitet, sondern für jedes Konzert wurde 
ein anderer Dirigent engagiert. So konnten bei den Konzerten sowohl bekannte 
Dirigenten erlebt werden wie auch junge Dirigenten, die auf diese Weise ihr Debüt in 
Wien geben konnten – zu diesen zählte unter anderem Leonard Bernstein. Bis in die 
späten vierziger Jahre hinein gestaltete sich die Organisation der Veranstaltungen durch 
Umstellungen im Programm oder kurzfristige Absagen weiterhin schwierig (vgl. Barta 
2001, S. 137; Wlasits & Dietrich 1988, S. 36-40; Revers 1983c, S. 116).  
Durch die Emigration vieler Konzertveranstalter während des Zweiten Weltkrieges 
hatte sich die Konzertlandschaft Wiens gravierend verändert. Die KHG wie auch die GdM 
übernahmen dadurch die Organisation der Konzerte vermehrt selber. Die KHG musste 
sich zudem der schwierigen Aufgabe stellen, sich gegenüber der GdM zu behaupten, 
denn das Konzerthaus wurde „insbesondere beim philharmonischen Publikum als eine 
Einrichtung zweiter Klasse“ (Konzerthausgesellschaft 1947 zit. n. Revers 1983c, S. 113) 
wahrgenommen. In der Annahme, dass zwei große Konzerthäuser in Wien nicht 
nebeneinander bestehen könnten und aus der schwierigen wirtschaftlichen Lage des 
Konzerthauses heraus, wurde bald nach Kriegsende ein Zusammenschluss der beiden 
Häuser diskutiert. Zu diesem sollte es nicht kommen, allerdings wurde 1949 eine 
befristete Zusammenarbeit zwischen den beiden Gesellschaften begründet, in welcher, 
grob zusammengefasst, beschlossen wurde, dass im großen Saale des Konzerthauses 
alle öffentlichen Veranstaltungen der Unterhaltungsmusik stattfinden sollten, während 
der Große Musikvereinssaal den großen Solisten- und Orchesterkonzerten der ernsten 
Musik vorbehalten werden sollte. Des Weiteren verpflichtete sich die KHG 10% ihrer 
Einnahmen aus Saalvermietungen etc. bis zum einem Betrag von S 100.000,- an die GdM 
zu zahlen. Der erhoffte Anstieg der Besucherzahlen durch die Durchführung der 
symphonischen Konzerte der KHG im Musikverein, wie auch die gesteigerten 
Einnahmen aus der Vermietung des Großen Konzerthaussaales blieben aus und so 
waren ab der Saison 1951/52 die von der KHG organisierten Konzerte wieder im 
Konzerthaus zu hören. Die Zusammenarbeit der beiden Gesellschaften dauerte noch an, 
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bis die KHG sie wegen der oben bereits erwähnten Pauschalzahlungen im April 1954 
aufkündigte (vgl. Revers 1983c, S. 111-115).  
Gleichwohl das Konzerthaus gebaut wurde, um das gesteigerte Interesse des Wiener 
Publikums nach klassischen Konzerten zu befriedigen, wurde durch dieses Abkommen 
deutlich, dass das Konzerthaus im Bereich der ernsten Musik noch nicht die gleiche 
Stellung eingenommen hatte wie der Musikverein. Durch den Schwerpunkt den die GdM 
auf die Pflege der bereits etablierten ernsten Musik legte und das Konzerthaus vermehrt 
auf die Aufführung Werke zeitgenössischer Komponisten, kristallisierte sich der Beginn 
der „institutionalisierten Trennung“ (Revers 1983c, S. 114) von Neuer Musik und 
‚Klassischer Musik’ heraus. Besonders in den großen Orchesterzyklen der KHG wurde 
Neue Musik Werken älterer Komponisten gegenübergestellt. Oftmals mit einer 
Werkeinführungen von Max Graf. Eine enge Zusammenarbeit bestand zwischen dem 
‚Wiener Kammerorchester’ (seit 1949 ‚Kammerorchester des Wiener Konzerthauses’). 
1948 gründete Egon Seefehlner den österreichischen Zweig der ‚Jeunesse Musicales’, 
welche bis heute eng mit der KHG zusammenarbeitet (vgl. Revers 1983c, S. 114-116).  
Zu Beginn der fünfziger Jahre wurde deutlich, dass die Aufführung Neuer Musik in einem 
Konzert mit Werken der Klassik oder Romantik vom Publikum nicht so angenommen 
wurde wie erhofft. Die Liebhaber der klassischen und romantischen Musik blieben bei 
dieser Programmgestaltung vermehrt weg. Es wurde daher beschlossen Neue Musik 
sowie nicht häufig gespielte Werke Alter Musik in eigenen Zyklen zur Aufführung zu 
bringen (vgl. Revers 1983c, S. 117). 
Die KHG vermietete die Säle des Konzerthauses weiterhin, wodurch die problematische 
finanzielle Situation verbessert werden konnte. So ist hier vor allem die Verpachtung 
der Säle an eine englisch-amerikanische Schallplattenfirma erwähnenswert, da dadurch 
auch während der Sommermonate Mieteinnahmen erzielt werden konnten. Daneben 
fanden im Konzerthaus der Nachkriegszeit politische Veranstaltungen unterschiedlicher 
Parteien statt und Konzerte, deren Erlöse dem Wiederaufbau gewidmet waren. Aber 
auch Abende mit Unterhaltungsmusik waren zu erleben, so traten unter anderem 
Johannes Heesters, Nico Dostal, Karl Föderl oder Eduard Macku im Konzerthaus auf. Des 
Weiteren wurde das Konzerthaus auch für Konferenzen genutzt, so fand 1956 die 
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Weltkraftkonferenz statt und 1957 die 1. Atomkonferenz (vgl. Revers 1983c, S. 116-
118).  
In der Saison 1955/56 führte ein Anstieg der Mitgliedszahlen und der Abonnenten wie 
auch die Saalvermietung zu einer Festigung der finanziellen Lage der KHG. Doch durch 
eine Zunahme der Spesen und vor allem durch die Inbetriebnahme der Stadthalle und 
der Hofburg als Kongressstätten war die finanzielle Situation ab 1959 erneut äußerst 
angespannt (vgl. Revers 1983c, S. 118).  
5.1.8 Sechziger, siebziger und achtziger Jahre 
Während seiner Zeit als Generalsekretär der KHG (1946-1961) schaffte es Egon 
Seefehlner, trotz der wirtschaftlich schwierigen Verhältnisse, das Programm des 
Konzerthauses so zu gestalten, dass es mit der internationalen Konkurrenz leicht 
mithalten konnte. Seefehlner verließ 1960 das Konzerthaus um den Posten des 
stellvertretenden Generalintendanten an der Deutschen Oper Berlin zu übernehmen. Im 
Juni 1961 übernahm Peter Weiser45 das Amt des Generalsekretärs (vgl. Revers 1983c, S. 
118). Der neue Generalsekretär (1961-1977) hatte in den sechziger Jahren mit einer 
schwierigen finanziellen Lage zu kämpfen (vgl. Wlasits & Dietrich 1988, S. 42-43). Der 
von Seefehlner in seinem letzten Jahr am Wiener Konzerthaus organisierte Zyklus für 
Neue Musik, mit dem von Cerha organisierten Ensemble ‚die reihe’46, musste in der 
darauf folgenden Saison aus finanziellen Gründen eingestellt werden47 (vgl. Wlasits & 
Dietrich 1988, S. 36-40). Zur Feier des fünfzigjährigen Bestehens des Konzerthauses 
stand österreichische Musik bis 1913 im Mittelpunkt des Programms der Saison 
1962/63 (vgl. Revers 1983c, S. 118). 
1968 spitze sich die finanzielle Lage weiter zu (dazu trug auch bei, dass die 
Subventionen des Staates seit 1961 nicht erhöht worden waren) und eine größere 
finanzielle Katastrophe wurde gerade noch durch den Kartenvorverkauf für zwei 
                                                        
45 Vgl. hierzu Kapitel 5.2.1. 
46 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.5. 
47 Nach dem Absetzen der Konzerte des Ensembles ‚die reihe’ im KH, fanden die Konzerte im Museum des 
20. Jahrhunderts statt. 1978 wurde ein Zyklus mit dem Ensemble unter dem Namen ‚Wege in unsere Zeit’ 
von der KHG im Programm wieder aufgenommen (vgl. Revers 1983c, S. 119). 
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Konzerte der Wiener Philharmonikern mit Bernstein am Pult abgewendet (vgl. Wlasits 
& Dietrich 1988, S. 42-43). Trotzdem mussten Abstriche bei der Programmgestaltung 
vorgenommen werden und so wurde der Zyklus ‚Meisterwerke des 20. Jahrhunderts’ 
zum Ende der Saison 1969/70 verkleinert und in ‚Neue Musik’ umbenannt, wodurch der 
finanzielle Aufwand geringer wurde. Trotzdem konnten in jenem Zyklus Komponisten 
wie Boulez, Stockhausen oder Berio erlebt werden (vgl. Revers 1983c, S. 119-120).  
Der Haushaltsetat der KHG konnte in den siebziger Jahren durch die Anhebung der 
öffentlichen Subventionen und durch Einsparungen langsam gefestigt werden (vgl. 
Revers 1983c, S. 120). Dies ermöglichte eine freiere Gestaltung der Programme. So 
wurde ein neuer Abonnementzyklus mit dem ‚ORF-Symphonieorchester’ ins Leben 
gerufen, welcher zum Großteil Neue Musik im Programm hatte. Neue Musik bekam auch 
in den Konzerten der ‚Wiener Symphoniker’ eine bedeutendere Stellung und 1978 
konnten die Konzerte des Ensembles ‚die reihe’ wieder ins Programm aufgenommen 
werden. 1977 trat Hans Landesmann48 die Nachfolge Weisers an. Während seiner 
Amtszeit wurde ein im Herbst stattfindendes Festival gegründet - ursprünglich 
anlässlich des 100. Geburtstages von Strawinsky - welches Neue Musik in den 
Mittelpunkt stellte. 1983 wurden in Gedenken an den 100. Geburtstag von Webern seine 
gesamten Werke während des Festivals aufgeführt. 1988 wurde von Landesmanns 
Nachfolger Alexander Pereira49 das Festival ‚Wien Modern’50 gegründet (vgl. Wlasits & 
Dietrich 1988, S. 42-43). 
Generalsekretäre/Intendant Amtszeiten 
Hugo Botstiber 1913-1937 
Armin C. Hochstetter 1938-1940 
Friedrich Reidinger 1940-1945 
Egon Seefehlner 1946 - 1961 
Peter Weiser 1961 - 1977 
Hans Landesmann 1978 - 1984 
                                                        
48 Vgl. hierzu Kapitel 5.2.2. 
49 Vgl. hierzu Kapitel 5.2.3. 
50 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.3. 
Generalsekretäre 1961 – 2007 
68 
Alexander Pereira 1984 - 1991 
Karsten Witt 1991 - 1996 
Christoph Lieben-Seutter 1996 - 2007 
Bernhard Kerres seit 2007 
Tabelle 1: Überblick der Generalsekretäre/Intendanten der Wiener Konzerthausgesellschaft 51 
5.2 Generalsekretäre 1961 – 2007  
In diesem Kapitel werden in Kurzbiographien die Generalsekretäre vorgestellt, in deren 
Amtszeit die fünf Saisonen fallen, die für den empirischen Teil herangezogen werden.  
5.2.1 Peter Weiser  
Peter Weiser war von 1961 – 1977 Generalsekretär des Wiener Konzerthauses. Er 
übernahm dieses Amt von Egon Seefehlner. 1926 in Mödling geboren, studierte er 
Romanistik und Philosophie in Wien und Genf und begann 1948 als Journalist bei der 
Wiener Wochenzeitung ‚Die Furche’ zu arbeiten. Nach drei Jahren wechselte er zu der 
von der amerikanischen Besatzungsmacht unterhaltenen Sendergruppe Rot-Weiss-Rot, 
in welcher er ab 1955 als Chefdramaturg tätig wurde. Bevor er 1961 den Posten des 
Generalsekretärs des Wiener Konzerthauses übernahm, arbeitete er als Theaterkritiker 
für den ‚Kurier’ wie auch für die ‚Frankfurter Allgemeine Zeitung’ (vgl. wien.at: Magistrat 
der Stadt Wien 2009). Weiser hatte während seiner Amtszeit mit einer schwierigen 
finanziellen Lage der KHG zu kämpfen. Trotzdem setzte er sich stark für die Förderung 
junger und eher unbekannter Künstler ein (vgl. Revers, 1983c S. 120). 
Nach 16 Jahren an der Spitze der KHG übernahm er einen Posten im Staatsdienst unter 
Bundeskanzler Bruno Kreisky. Dort zählten unter anderem die Gründung der 
‚Energieversorgungsagentur’ zu seinen Aufgaben, welche den Bürgern Österreichs 
während der Energiekrise das Energiesparen näher bringen sollte. Peter Weiser ist 
Verfasser mehrere Bücher, übersetzte musikwissenschaftlichen Werke Leonard 
Bernsteins ins Deutsche und betreut seit 1991 unterschiedliche Sonderprojekte der 
Stadt Wien, wie das Theodor Herzl-Symposium (vgl. wien.at: Magistrat der Stadt Wien 
2009). 
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 Übernommen von: Wiener Konzerthausgesellschaft 2008. 
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5.2.2 Hans Landesmann 
Zwischen 1977 und 1983 stand Hans Landesmann als Generalsekretär an der Spitze des 
Wiener Konzerthauses. Landesmann wurde 1932 in Wien in eine jüdisch-ungarische 
Unternehmerfamilie hinein geboren, welche 1938 nach Ungarn fliehen musste.  Bevor er 
in Paris und New York Chemie studierte und mit einer Promotion abschloss, absolvierte 
er in Wien ein Klavierstudium. 1957 trat er in den Fleischgroßhandel der Familie ein, 
und arbeitete parallel dazu als Musikmanager weiter. Er gründete das ‚Gustav-Mahler-
Jugendorchester‘ und das Festival ‚Wien Modern’52. Landesmann war Vizepräsident im 
Direktorium des Wiener Konzerthauses, als 1977 ein Nachfolger für Peter Weiser 
gesucht wurde und ihm die Nachfolge angetragen wurde.  
Als Generalsekretär des Wiener Konzerthauses führte er neue Konzertreihen mit einem 
Schwerpunkt auf Neuer Musik ein und öffnete somit das Haus weiter der Musik des 20. 
Jahrhunderts. 1989 folgte er dem Ruf nach Salzburg und übernahm bei den Salzburger 
Festspielen das Amt des kaufmännischen Leiters und Konzertdirektors. 2001 kehrte er 
als Musikdirektor der Wiener Festwochen zurück nach Wien, dieses Amt behielt er bis 
2004. 2006 war er für das Mozartjahr verantwortlich und unter seine Ägide entstand die 
Neupositionierung des Theaters an der Wien (vgl. Fastner 2003, S. 20-22; Rögl 2009; 
Revers 1983a, S. 55). 
Neben Kompositionsaufträgen war es Landesmann ein hehres Anliegen Werke zur 
Aufführung zu bringen, welche drohten nach einmaliger Aufführung in Vergessenheit zu 
geraten: "Das ist dieser Wahn nach Uraufführung von Seiten der Manager, weil da die 
Presse einfach mehr mitmacht. Ich habe mich aber mehr für Kompositionen interessiert, 
die sozusagen liegen geblieben sind. Es gibt so viele gute Werke in den Schubladen." 
(Landesmann zit. n. Strubinsky 2010). 
5.2.3 Alexander Pereira 
Der 1947 in Wien geborene Alexander Pereira wurde 1984 Generalsekretär des Wiener 
Konzerthauses, nachdem er nach der Matura als Touristikmanager in London gearbeitet 
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 Vgl. hierzu Kapitel 4.2.3.  
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hatte, um danach zwölf Jahre für die Computerfirma Olivetti im Bereich Marketing und 
Verkauf in Frankfurt und Berlin tätig zu sein. Begleitend dazu studierte er Gesang und 
wurde 1979 zum Vorstandsmitglied der ‚Frankfurter Bach-Konzerte’ berufen, bei 
welchen er für Planung und Organisation der Abo-Zyklen zuständig war. Nach seiner 
Berufung zum Generalsekretär des Wiener Konzerthauses, blieb er bis 1991 dort und 
übernahm am 1. Juli 1991 die Intendanz des Züricher Opernhauses und stellte in dieser 
Funktion Franz Welser-Möst als Musikchef ein. Bis 2012 wird er in Zürich bleiben um 
danach die künstlerische Leitung der Salzburger Festspiele zu übernehmen (vgl. Brug 
2010). 
5.2.4 Karsten Witt 
Karsten Witt übernahm die Stelle des Generalsekretärs des Wiener Konzerthauses 1991 
von Alexander Pereira und hatte diesen Posten bis 1996 inne. 1952 geboren, studierte 
der gebürtige Hamburger Philosophie, Mathematik und Linguistik in Hamburg und 
Konstanz. Während seiner Studienzeit gründete er das Bundesstudentenorchester 
‚Junge Deutsche Philharmonie’, deren Sprecher und geschäftsführendes 
Vorstandsmitglied er zu Beginn war und ab 1979 bis 1987 hauptamtlicher 
Geschäftsführer. In dieser Zeit gründete er auch unter anderem das ‚Ensemble Modern’ 
und übernahm von 1986 bis 1990 den Posten des Geschäftsführers der ‚Gesellschaft für 
Neue Musik e.V.’. Während seiner Zeit in Wien gründete er das Frühlingsfestival und das 
Avantgarde-Musik-Festival ‚Hörgänge’, ebenso wie das Alte-Musik-Festival ‚Resonanzen’ 
und das Festival ‚Film & Musik’. Von Wien aus führte ihn sein beruflicher Weg nach 
Hamburg, wo er von 1996 bis 1999 Präsident der Deutschen Grammophon war. Im 
Anschluss daran war er bis 2002 Chief Executive in London am ‚Southbank Centre’. 2004 
gründete er ‚Karsten Witt Musikmanagement’ in Berlin, dessen Geschäftsführer er bis 
heute ist (vgl. Karsten Witt Musikmanagement gmbh 2009). 
5.2.5 Christoph Lieben-Seutter 
Christoph Lieben-Seutter wurde 1964 in Wien geboren. Sein beruflicher Werdegang 
hatte in der Computerindustrie begonnen, bevor er 1988 von Alexander Pereira als 
Direktionsassistent an das Wiener Konzerthaus geholt wurde. Als 1991 Karsten Witt 
Generalsekretärs am Konzerthaus wurde, übernahm Lieben-Seutter den Posten des 
Betriebsdirektors. 1993 folgte er Alexandre Pereira als Referent des Intendanten an das 
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Züricher Opernhaus. 1996 kehrte er als Generalsekretär des Wiener Konzerthauses nach 
Wien zurück und übernahm ebenfalls die künstlerische und kaufmännische Direktion 
von ‚Wien Modern’. Elf Jahre stand er der Wiener Konzerthausgesellschaft vor, bis er 
2007 nach Hamburg ging und dort die Generalintendanz der Laeiszhalle zu 
übernehmen, wie auch der Elbphilharmonie, deren geplante Eröffnung im Mai 2012 er 
vorbereitet und vermarktet. Zu seinen weiteren Aufgaben zählt die Präsidentschaft der 
‚European Concert Hall Organisation’ und er ist Mitglied des Vorstands des ‚Gustav 
Mahler Jugendorchesters’ (vgl. eMusici.com GmbH 2010). 
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6 Empirische Analyse Neuer Musik am Wiener Konzerthaus  
6.1 Einleitung 
In den vorangegangenen Kapiteln wurde die theoretische Grundlage dieser Arbeit 
gelegt. Das Thema dieser Arbeit wurde in einen geschichtlichen Kontext eingebettet, die 
Geschichte des Wiener Konzerthauses dargestellt, wie auch die Geschichte der Neuen 
Musik. Daneben wurde der Begriff ‚Neue Musik’ für diese Arbeit definiert, um deutlich zu 
machen, was bei der folgenden Analyse genau betrachtet wird.  
Der Fokus der Fragestellung dieses zweiten Teiles liegt auf der Aufführung Neuer Musik 
in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts in Wien. Beispielhaft hierzu wird das 
Programm des Wiener Konzerthauses betrachtet, wobei hier nur die Konzerte analysiert 
werden, die von der Wiener Konzerthausgesellschaft veranstaltet wurden. In der 
Analyse werden fünf ausgewählte Saisonen zwischen 1961 und 2007 betrachtet53, in die 
die Amtszeiten fünf unterschiedlicher Generalsekretäre fallen:  
1. 1964/1965: Peter Weiser (1961 - 1977) 
2. 1981/1982: Hans Landesmann (1978 - 1984) 
3. 1987/1988: Alexander Pereira (1984 - 1991) 
4. 1994/1995: Karsten Witt (1991 - 1996) 
5. 1999/2000: Christoph Lieben-Seutter (1996 - 2007) 
Es wurde jeweils eine Saison pro Amtszeit der fünf Generalsekretäre ausgewählt, die 
folgenden Gesichtspunkten genügt: 
Es wird jeweils die dritte Saison der Amtszeit der fünf Generalsekretäre analysiert, vor 
dem Hintergrund, dass durch die nötige Vorausplanung im Bereich der 
Konzertorganisation dies die erste Saison ist, die vollständig von dem zuständigen 
Generalsekretär geplant werden konnte. Gleichzeitig liegt die ausgewählte Saison nie 
direkt am Ende einer Amtszeit eines der Generalsekretäre, wodurch sich ein erneuter 
                                                        
53 Neue Musik am Wiener Konzerthaus in der Zeitspanne von 1946 – 1961 wurde bereits in einer 
gesonderten Arbeit von 1998 (vgl. Gaich 1998) betrachtet.  
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Wechsel an der Spitze der Konzerthausgesellschaft noch nicht abzeichnet und die 
Konzertplanung noch nicht von dem nächsten Generalsekretär beeinflusst wurde.  
Ziel dieses Kapitel ist es, mit Hilfe von einfachen statistischen Aussagen zu untersuchen, 
in wie fern Neue Musik bei den unterschiedlichen Generalsekretären in das Programm 
aufgenommen wurde und ob sich Veränderungen bei der Aufführung Neuer Musik in 
dieser Zeitspanne erkennen lassen.  
6.2 Datengrundlage 
Die Konzertdaten der fünf ausgewählten Saisonen wurden vom Archivar des Wiener 
Konzerthauses, Dr. Erwin Barta, zur Verfügung gestellt und in einem Excel lesbarem 
Format aus der Datenbank des Wiener Konzerthauses extrahiert. Für jedes aufgeführte 
Werk sind folgende Informationen verfügbar: 
Information Beschreibung 
Komponist Name des Komponisten in der Form [Vorname Nachname] 
Geburtsdatum Geburtsdatum des Komponisten 
Datum Datum der Aufführung des Werkes  
Raum Kurzform des Raumes der Aufführung des Werkes 
UA_EA Erstaufführung [EA] oder Uraufführung [UA] 
Werk Vollständiger Titel des Werkes 
Veranstalter Der Name des Veranstalters 
Entstehungszeit Jahr der Entstehung des Werkes (falls vorhanden) 
Tabelle 2: Verfügbare Informationen pro Datensatz 
Hierbei wurden nur solche Werke betrachtet, welche einen vollständigen 
Informationssatz haben und als Werke im Sinne dieser Arbeit erkennbar waren54. 
Um die Daten einfacher auswerten zu können, wurden als erstes alle Dateien in eine 
gemeinsame Excel-Liste zusammengefügt, um die Datensätze nachher mit Hilfe einer 
Pivot Tabelle auswerten zu können.  
                                                        
54 So wurden hierbei z.B. Jazz- und Gospelkonzerte nicht berücksichtigt, ebenso wenig Werke, deren 
Komponist nicht bekannt ist.   
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Des Weiteren wurden für jedes Werk mehrere Hilfsfelder angelegt, um die Auswertung 
zu vereinfachen: 
Information Beschreibung 
Periode Feld, welches unterscheidet, ob es sich im Sinne der Definition um 
Neue Musik oder nicht Neue Musik handelt [NM; NNM]. 
Saison Saison, in welcher das Werk aufgeführt wurde. 
istWerk Feld, welches lediglich zu Filterzwecken dient und Datensätze mit 
nicht relevanten Informationsgehalt kennzeichnet (z.B. 
Trennzeilen im Programmheft).  
istJazz Feld, welches kennzeichnet, ob es sich um Jazzaufführungen oder 
sonstige nicht relevante Werke handelt. 
istWerkeinesZyklus Kennzeichnet das erste Werk eines Komponisten, wenn mehrere 
Werke eines Komponisten an einem Veranstaltungstermin 
aufgeführt werden. 
Tabelle 3: Hilfsfelder pro Datensatz 
Um eine genaue Analyse der Werkaufführungen Neuer Musik vorzunehmen, wurden alle 
aufgeführten Werke im Feld ‚Periode’ in zwei Gruppen unterteilt. Alle Werke die nach 
der Definition in dieser Arbeit zur Neuen Musik zählen – also von Komponisten 
stammen, deren Geburtsjahr 1874 oder höher liegt55 – wurden mit NM (Neue Musik) 
gekennzeichnet, während alle anderen Werke in die Kategorie NNM (nicht Neue Musik) 
fallen.  
Um die Saisonen voneinander abzugrenzen, gibt das Feld ‚Saison’ jeweils die Saison an, 
in welcher das Werk aufgeführt wurde.  
Mit Hilfe des Feldes ‚istWerk’ wurden diejenigen Daten der Tabelle von der Bewertung 
ausgeschlossen, die keine Werksangaben beinhalten, sondern durch beispielsweise 
Trennzeilen in der Programmübersicht entstanden sind.  
Um ein möglichst klares Bild der Aufführungen Neuer Musik darstellen zu können, 
wurde das Feld ‚istJazz’ eingefügt. In diesem wird mit JA oder NEIN gekennzeichnet, ob 
ein Werk der Kategorie Jazz zuzuweisen ist und in einem reinen Jazzkonzert aufgeführt 
wurde. Ist dies der Fall, wurde das Werk nicht in die Auswertung mit aufgenommen.  
                                                        
55 Vgl. hierzu Kapitel 2.3. 
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Wenn an einem Abend mehrere Werke eines Komponisten aufgeführt wurden, so wird 
das erste Werk in dem Feld ‚istWerkeinesZyklus’ mit 1 gekennzeichnet, die weiteren mit 
0. So ist es möglich bei der Datenanalyse zu vergleichen, wie häufig die einzelnen 
Komponisten in das Konzertprogramm aufgenommen wurden, ohne dabei die Anzahl 
der aufgeführten Werke der einzelnen Komponisten in die Auswertung mit 
einzubeziehen.  
6.3 Deskriptive Analyse 
Für die deskriptive Analyse werden die Daten der fünf ausgewählten Saisonen des 
Wiener Konzerthauses herangezogen und dahingehend untersucht, ob sich bei der 
Anzahl der Werkaufführungen insgesamt Unterschiede zwischen den einzelnen 
Saisonen erkennen lassen. Des Weiteren werden die einzelnen Konzerte der 
ausgewählten Saisonen in Bezug auf die Aufführungen Neuer Musik in einem Konzert 
bzw. nicht Neuer Musik analysiert. Ebenfalls für alle fünf Saisonen wird die Anzahl der 
Ur- und Erstaufführungen grafisch aufbereitet, sowie die Konzerte nach ihrer Verteilung 
in den einzelnen Sälen analysiert. Zum Abschluss der deskriptiven Analyse und als 
Überleitung zur Vergleichenden Analyse der Komponisten wird in einem letzten 
Unterkapitel die Anzahl der ins Programm aufgenommenen Komponisten Neuer Musik 
betrachtet.  
6.3.1 Werkaufführungen  
In den beiden ersten Grafiken wird einmal absolut und einmal relativ dargestellt, wie 
viele Werke pro Saison zur Aufführung kamen. Die Gesamtanzahl der 
Werkaufführungen wird unterteilt in Neuer Musik (NM) und nicht Neuer Musik (NNM) 
dargestellt.   
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Abbildung 1: Werkaufführung gesamt (absolut) 
Betrachtet man Abbildung 1 genauer, wird deutlich, dass sich die Werkaufführungen 
zwischen der Saison 1964/1965 und der Saison 1994/1995 insgesamt mehr als 
verdreifacht haben. Im Vergleich zur Saison 1994/1995 ist die Gesamtzahl der 
aufgeführten Werke in der Saison 1999/2000 leicht rückläufig (um 111 Werke).  
Diese oben dargestellte Tendenz der Zunahme der Werkaufführungen insgesamt, lässt 
sich ebenfalls bei den Werkaufführungen nicht Neuer Musik (NNM) wiedererkennen. So 
hat sich die Anzahl der Aufführungen Werke NNM zwischen der Saison 1964/1965 bis 
1994/1995 konstant erhöht (von 385 auf 1023), und ist in der Saison 1999/2000 etwas 
zurückgegangen.  
Befasst man sich nur mit der Aufführung Werke Neuer Musik (NM), so ist zwischen der 
Saison 1964/1965 und der Saison 1981/1982 ein Rückgang in der Aufführung Werke 
NM zu erkennen (von 140 auf 123), anders als bei den Werkaufführungen insgesamt. Ab 
der Saison 1987/1988 steigt die Anzahl der aufgeführten Werke NM wieder deutlich an. 
In der Saison 1994/1995 haben sich die Werkaufführungen NM im Vergleich zu der 
Saison 1964/1965 mehr als vervierfacht und sind in der Saison 1999/2000, trotz der 
leicht rückläufigen Tendenz der Werkaufführungen insgesamt, immer noch viermal so 



























Abbildung 2: Werkaufführung gesamt (relativ) 
In Abbildung 2 werden die gesamten Werkaufführungen der fünf ausgewählten 
Saisonen zwischen 1964 und 2000 relativ dargestellt. Bei der Betrachtung der 
Abbildung ist zu erkennen, dass sich das Verhältnis zwischen der Aufführung von 
Werken nicht Neuer Musik zu Werken Neuer Musik in der Saison 1981 dahingehend 
verändert, dass die Werkaufführungen Neuer Musik um 9%, auf 18%, im Vergleich zur 
Aufführung Neuer Musik in der Saison 1964/1965 sinken. In den folgenden Saisonen 
steigt die Aufführung der Werke Neuer Musik wieder an (zwischen der Saison 
1981/1982 und der Saison 1987/1988 ist ein Anstieg von 13% zu verzeichnen), um sich 
in den Saisonen 1994/1995 und 1999/2000 bei 38% bzw. 39% einzupendeln. 
In absoluten, wie auch relativen Zahlen, lässt sich über den betrachteten Zeitraum eine 
deutliche Zunahme der Werkaufführungen insgesamt verzeichnen, sowohl im Bereich 
Neuer Musik, als auch bei nicht Neuer Musik. Die Werkaufführungen Neuer Musik 
weichen in der Saison 1981/1982, trotz einer Zunahme der Werkaufführungen 
insgesamt, von dieser Tendenz leicht ab, indem sie von 27% auf 18% der 
Werkaufführungen insgesamt sinken. Insgesamt steigt der prozentuale Anteil Neuer 
Musik von 27% in der Saison 1964/1065 auf 39% in der Saison 1999/2000 an.  
6.3.2 Programmgestaltung der Konzerte 
Im vorherigen Abschnitt der Analyse wurden die gesamten Werkaufführungen 
betrachtet, und dabei der Anteil Neuer Musik und nicht Neuer Musik verglichen. In 


















64/65 81/82 87/88 94/95 99/00
NM NNM
Empirische Analyse Neuer Musik am Wiener Konzerthaus 
79 
und relativen Zahlen grafisch dargestellt, aufgeteilt nach Konzerten die nur Neue Musik 
im Programm hatten, nur nicht Neue Musik oder ein gemischtes Programm aufwiesen.  
 
Abbildung 3: Konzerte dargestellt nach Aufführungen nur Neuer Musik, nur nicht Neuer Musik und einem 
gemischten Programm (absolut) 
Betrachtet man die Konzerte der ausgewählten Saisonen, ist zu erkennen, dass in den 
ersten vier Saisonen die meisten Konzerte ein Programm aufweisen, in welchem nur 
Werke nicht Neuer Musik vorkommen. In der Saison 1999/2000 ändert sich diese 
Gewichtung zugunsten von Konzerten mit einem gemischten Programm, bestehend aus 
Neuer Musik und nicht Neuer Musik. Konzerte mit einem Programm bestehend aus nur 
Neuer Musik sind in allen Saisonen, bis auf die Saison 1994/1995, am seltensten. In der 
Saison 1994/1995 halten sich die Konzerte die ein Programm nur mit Neuer Musik 
aufweisen und jene Abende, mit einem gemischten Programm von Neuer Musik und 
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Abbildung 4: Konzerte dargestellt nach Aufführungen nur Neuer Musik, nur nicht Neuer Musik und einem 
gemischten Programm (relativ) 
Relativ betrachtet ergibt sich aus den oben dargestellten Konzerten im Hinblick auf die 
Programmgestaltung für die Saison 1964/1965 folgende Gewichtung für die einzelnen 
Abende: An 10% der Abende wurde ein Programm aufgeführt, welches nur Neue Musik 
beinhaltete, während die Abende an welchem kein Werk Neuer Musik aufgeführt wurde 
mit 45% etwas häufiger waren als die Abende mit einem gemischten Programm (44%). 
In der Saison 1981/1982 verlagert sich der Schwerpunkt der Programmgestaltung 
etwas zu Gunsten von Konzerte ohne Neue Musik (52%), gefolgt von Konzerten mit 
einem gemischten Programm aus Neuer Musik und nicht Neuer Musik (41%), während 
die Abende an welchem ein reines Programm Neuer Musik dargeboten wurde auf 7% 
absank. In der Saison 1987/1988 nahmen die Konzerte mit nur Neuer Musik deutlich zu, 
indem sie sich mehr als verdoppelten (von 7% auf 15%), während sich die Abende an 
denen ein Schwerpunkt auf nicht Neue Musik gelegt wurde und solche, mit einem 
gemischten Programm fast ausgeglichen waren (43% NNM, 42% gemischt). In der 
Saison 1994/1995 war das Verhältnis zwischen Konzerten, die ein gemischtes 
Programm aufwiesen und solche mit nur Neuer Musik mit jeweils 31% ausgewogen, 
während die restlichen 38% auf Konzerte verfallen, die keine Neue Musik im Programm 
aufweisen. In der Saison 1999/2000 wurde das erste mal in der Programmgestaltung 
mehr Konzerte veranstaltet, die Neue Musik und nicht Neue Musik in einem Programm 
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Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass Konzerte mit einem Programm bestehend 
aus nur Neuer Musik in den Konzertprogrammen zwischen 1964 und 2000 signifikant 
zunehmen. Es ist ein Anstieg von 10% auf 26% zu verzeichnen. In der Saison 1987/1988 
ist der Anteil der Konzerte mit einem Programm bestehend aus nur Neuer Musik leicht 
rückläufig, wobei in dieser Saison gleichzeitig Konzerte mit einem Programm aus nicht 
Neuer Musik überwiegen. In den beiden folgenden betrachteten Saisonen steigt die 
Anzahl der Konzerte insgesamt, wie auch die mit einem Programm mit nur Neuer Musik 
stetig an. Erst in der Saison 1999/2000 ist beides rückläufig, wobei hier die Konzerte 
mit einem gemischten Programm aus Neuer Musik und nicht Neuer Musik zum ersten 
Mal überwiegen.  
6.3.3 Ur- und Erstaufführungen 
Nach der ausführlichen Betrachtung und dem Vergleichen der Werkaufführungen Neuer 
Musik und nicht Neuer Musik und der einzelnen Konzerte am Wiener Konzerthaus in 
den fünf ausgewählten Saisonen, wird in einem nächsten Schritt aufgezeichnet, wie viele 
Ur- und Erstaufführungen pro Saison stattgefunden haben.  
 
Abbildung 5: Uraufführungen pro Saison (absolut) 
Betrachtet man Abbildung 5, so lässt sich eine deutliche Zunahme der Uraufführungen in 
den einzelnen Saisonen erkennen. Während die Anzahl der Uraufführungen von der 
Saison 1964/1965 zur Saison 1981/1982 von 3 auf 11 beinahe vervierfacht, steigt die 
Anzahl der Uraufführungen zwischen der Saison 1981/1982 und der Saison 1987/1988 



























darauffolgenden Saisonen ist eine Zunahme der Uraufführungen zu verzeichnen, 
wenngleich auch nicht ganz so drastisch wie in den achtziger Jahren. So sind für die 
Saison 1994/1995 42 Uraufführungen verzeichnet und für die Saison 1999/2000 46. 
Insgesamt hat sich dadurch die Anzahl der Uraufführungen pro Saison zwischen 1964 
und 2000 am Wiener Konzerthaus um mehr als das Fünfzehnfache erhöht, bei einer 
gleichzeitigen Steigerung der Aufführung Neuer Werke um das Vierfache und der 
gesamten Anzahl der Werkaufführung um das Dreifache.  
Lediglich in der Saison 1994/1995 wurde ein Werk, welches nicht der Neuen Musik 
zuzuordnen ist, uraufgeführt.  
 
Abbildung 6: Erstaufführungen pro Saison (absolut) 
Im Bereich der Erstaufführungen lässt sich im Gegensatz zu den Uraufführungen, keine 
konstante Zunahme verzeichnen. Während für die Saison 1964/1965 sechs 
Erstaufführungen Neuer Musik verzeichnet sind, wurde in den Saisonen 1981/1982 und 
1987/1988 jeweils ein Werk Neuer Musik erstaufgeführt. Darauffolgend stieg die Anzahl 
der Erstaufführungen von zehn, in der Saison 1994/1995, auf 20, in der Saison 
1999/2000, an. Insgesamt wurden auch im Bereich der Erstaufführungen vornehmlich 
Werke Neuer Musik aufgeführt. Eine Ausnahme bilden die beiden letzten Saisonen. So 
wurden in der Saison 1994/1995 zwei Werke nicht Neuer Musik erstaufgeführt und in 
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Abbildung 7: Erst- und Uraufführungen Neuer Musik in Relation zur Gesamtanzahl Werke Neuer Musik 
Stellt man die Erst- und Uraufführungen Neuer Musik in Relation zu den gesamten 
Werkaufführungen Neuer Musik (vgl. Abbildung 7), so ist festzustellen, dass 
Uraufführungen zwischen der Saison 1964/1965 von 2% auf 11% in der Saison 
1987/1988 angewachsen sind. In den Saisonen 1994/1995 und 1999/2000 pendelte 
sich der Anteil der Uraufführungen bei der gesamten Anzahl aufgeführter Werke Neuer 
Musik bei gut 7% ein.  
Die erstaufgeführten Werke Neuer Musik in dieser Zeitspanne machen einen deutlich 
geringeren Prozentsatz der gesamten Werkaufführungen Neuer Musik aus. Während in 
der Saison 1964/1965 die Anzahl der Erstaufführungen mit 4% noch 2% höher liegt als 
der Anteil der Uraufführungen, sinkt deren Anzahl in den achtziger Jahren auf unter 1% 
ab, um bis zur Saison 1999/2000 auf 3% anzusteigen.  
Vergleicht man direkt die Verteilung der Erst- und Uraufführungen pro Saison, so ist zu 
erkennen, dass bis zur Saison 1994/1995 der Anteil der Uraufführungen zunimmt, 
während der Anteil der Erstaufführungen abnimmt. Ab 1994 bis zur Saison 1999/2000 
nehmen die Ur-, wie auch die Erstaufführungen gleichmäßig zu.  
Zusammenfassend lässt sich eine deutliche Zunahme der Uraufführungen in absoluten 
Zahlen erkennen. In Relation zu der Gesamtanzahl der Werke ist die Zunahme der 
Werke jedoch nicht ganz so deutlich: Sie steigt von 2% in der Saison 1964/1965 auf 7% 
in der Saison 1999/2000 an (1981/1982 9% UA, 1987/1988 11% UA). Genau 












Saisonen, deren Anzahl in den Saisonen 1981/1982 und 1987/1988 abnimmt, um bis 
zur Saison 1999/2000 auf 3% anzusteigen.  
6.3.4 Verteilung der Konzerte nach Sälen 
In diesem Kapitel wird, anhand der Verteilung der einzelnen Konzerte auf die 
verschiedenen Konzertsäle des Wiener Konzerthauses, untersucht, ob Neue Musik 
vermehrt im Großen Saal, im Mozart- oder Schubert-Saal aufgeführt wird56. In einer 
ersten Abbildung wird die Verteilung der Konzerte insgesamt auf die einzelnen Säle 
dargestellt. Darauffolgend wird explizit auf die Verteilung der Konzerte auf die 
verschiedenen Säle eingegangen, welche nur Neue Musik im Programm haben.  
 
Abbildung 8: Konzerte pro Saison nach Sälen (NM und NNM) 
Betrachtet man die Konzerte der einzelnen Saisonen nach den Räumlichkeiten, in 
welchen sie aufgeführt wurden, so erkennt man, dass in allen Saisonen der Mozart-Saal 
für die meisten Konzerte genutzt wurde, gefolgt von dem Großen Saal. Der Schubert-Saal 
wurde dagegen am wenigsten für Konzerte genutzt, in der Saison 1964/1965 überhaupt 
nicht. In der Saison 1994/1995 und 1999/2000 werden im Schnitt 20 Konzerte in 
                                                        
56 Platzkapazität ‚Großer Saal’: 1.865 Sitzplätze, ‚Mozart-Saal’: 704 Sitzplätze, ‚Schubert-Saal’: 366 
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anderen Räumlichkeiten veranstaltet, wie beispielsweise in Sälen des Musikvereins, der 
Piaristen- oder Votivkirche oder auch dem Wiener Eislaufverein.  
 
Abbildung 9: Verteilung der Konzerte mit nur Neuer Musik auf Säle (absolut) 
Bei der Betrachtung der Verteilung der Konzerte mit einem Programm bestehen aus nur 
Neuer Musik auf die verschiedenen Säle des Konzerthauses in absoluten Zahlen, ist zu 
erkennen, dass der Mozart-Saal in allen ausgewählten Saisonen am häufigsten für 
Konzerte mit Neuer Musik genutzt wurde. Der Große Saal nimmt bei dieser Auflistung 
den zweiten Platz ein. Bis zur Saison 1987/1988 sind für den Schubert-Saal keine 
Konzerte mit Neuer Musik verzeichnet. Ab der Saison 1987/1988 wird dieser konstant 
für Konzerte mit Neuer Musik genutzt. Des Weiteren kommen in den Saisonen 
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Abbildung 10: Verteilung der Konzerte mit nur Neuer Musik auf Säle (relativ) 
In relativen Zahlen betrachtet wird deutlich, dass die Konzerte mit Neuer Musik, welche 
im Mozart-Saal zu hören waren, von 70% in der Saison 1964/1965 auf 89% in der 
Saison 1981/1982 ansteigen, um sich in den drei folgenden Saisonen auf ca. 40% 
einzupendeln (wobei in der Saison 1994/1995 nur 32% der Konzerte mit einem reinen 
Neuen Musik Programm im Mozart-Saal veranstaltet wurde). Die Konzerte mit Neuer 
Musik welche im Großen Saal veranstaltet wurden, schwanken prozentual gesehen 
zwischen 30% in der Saison 1964/1965, 11% in der Saison 1981/1982, um ab der 
Saison 1987/1988 von 36% kontinuierlich abzunehmen. Von 27% in der Saison 
1994/1995 auf 24% in der Saison 1999/2000.   
Der Schubert-Saal wurde für reine Konzerte Neuer Musik nur in den letzten drei 
betrachteten Saisonen genutzt. In der Saison 1987/1988 fanden dort 24% der Konzerte 
mit Neuer Musik dort statt, in der Saison 1994/1995 und 1999/2000 jeweils 15%. In 
den beiden letztgenannten Saisonen kamen mit 26% bzw. 18% vermehrt externe 
Spielstätten für Konzerte Neuer Musik hinzu.  
Abschließend lässt sich festhalten, dass der Mozart-Saal am häufigsten für die Konzerte 
insgesamt genutzt wird, wie auch für Konzerte mit einem reinen Neuen Musik 
Programm, gefolgt vom großen Saal. Wobei zu erkennen ist, dass der Große Saal im 
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6.3.5 Verteilung Komponisten pro Saison 
Nachdem bisher auf die genaue Verteilung der Werke Neuer Musik und nicht Neuer 
Musik in der Programmgestaltung eingegangen wurde, und darauffolgend auf die Ur- 
und Erstaufführungen, wie auch auf die Verteilung der Konzerte auf die verschiedenen 
Säle, wird nun die Verteilung der unterschiedlichen Komponisten auf die einzelnen 
Saisonen betrachtet.   
 
Abbildung 11: Unterschiedliche Komponisten pro Saison (absolut) 
Betrachtet man die Anzahl der unterschiedlichen Komponisten deren Werke in den 
ausgewählten Saisonen zur Aufführung kamen, so ist zu erkennen, dass sie sich von 
Saison zu Saison erhöht (von 132 in der Saison 1964/1965 auf 386 in der Saison 
1999/2000). 
Bei einer differenzierten Betrachtung der unterschiedlichen Komponisten in Bezug auf 
Komponisten nicht Neuer Musik und Neuer Musik ist festzuhalten, dass die Anzahl der 
Komponisten Neuer Musik ab der Saison 1981/1982 rapide zunimmt, bis sie sich in der 
Saison 1999/2000 im Vergleich zur Saison 1964/1965 mehr als vervierfacht hat. Die 
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Abbildung 12: Unterschiedliche Komponisten pro Saison (relativ) 
Relativ betrachtet steigt die Anzahl der Komponisten Neuer Musik im Programm bis zur 
Saison 1987/1988 von 39% auf 62% an, und pendelt sich bis zur Saison 1999/2000 auf 
gut 60% ein.  
Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass die Anzahl der aufgeführten Komponisten 
pro Saison stetig zunimmt, wobei die Komponisten die der Neuen Musik zuzurechnen 
sind, ab 1987 überwiegen.  
6.4 Vergleichende Analyse der Komponisten Neuer Musik 
In der deskriptiven Analyse wurde bisher nur eine quantitative Auswertung aller Daten 
durchgeführt, dabei wurde jedoch nicht genauer auf die einzelnen Komponisten 
eingegangen. Dies bildet den Schwerpunkt dieses Kapitels.  
In einem ersten Abschnitt wird auf die ausgewählten Saisonen in Hinblick auf die 
verschiedenen Komponisten, deren Werke zur Aufführung kamen, getrennt 
eingegangen. Zum einen wird betrachtet in welchem Zeitabschnitt die Geburtsjahre der 
Komponisten liegen, um anhand dessen genauer untersuchen zu können, ob in den 
unterschiedlichen Saisonen immer mehr Werke jüngerer Komponisten zur Aufführung 
kamen oder ob die Geburtsjahre der Komponisten in den unterschiedlichen Saisonen 
nicht deutlich variieren. Zum anderen werden für jede Saison die fünf am häufigsten 
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In einem weiteren Abschnitt werden die zehn insgesamt am häufigsten gespielte 
Komponisten in eine Reihung gebracht und ihre Bedeutung über die Saisonen hinweg 
betrachtet. 
6.4.1 Untersuchung aufgeführter Werke nach Geburtsjahr der Komponisten  
Für jede der fünf Saisonen wird in diesem Abschnitt in einem Histogramm dargestellt, 
wie viele Werke von Komponisten Neuer Musik jeweils in das Programm aufgenommen 
wurden, geordnet nach den Geburtsjahren der Komponisten. Die Geburtsjahre werden 
hierbei in sechs Gruppen eingeteilt: 1874-1890, 1890-1910, 1910-1930, 1930-1950, 
1950-1970 und 1970-1990. Nachdem es sich bei den ausgewählten Saisonen um eine 
Zeitspanne von knapp vierzig Jahren handelt, kann das Alter der Komponisten für die 
einzelnen Saisonen nicht direkt miteinander verglichen werden, jedoch wird versucht 
eine Tendenz zu erkennen. So ist z.B. zu erwarten, dass jüngere Komponisten 
hinzukommen.  
Des Weiteren wird in diesem Abschnitt für jede Saison in einer Tabelle die fünf am 
häufigsten aufgeführten Komponisten aufgeführt und genauer betrachtet.   
6.4.1.1 Saison 1964/1965 
 
Abbildung 13: Saison 1964/1965, gespielte Werke Neuer Musik nach Geburtsjahr des Komponisten 
In Abbildung 13 ist zu erkennen, dass Werke von Komponisten welche zwischen 1890 
und 1910 geboren wurden, in der Programmgestaltung 1964/1965 mit 73 bei weitem 
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geboren wurden und 27 Werken von Komponisten deren Geburtsjahr zwischen 1910-
1930 liegt. Drei Werke von Komponisten kamen zur Aufführung, welche nach 1930 
geboren wurden.  
Komponist Geburtsjahr Anzahl Werke Rang 
Hindemith, Paul 1895 30 1 
Barber, Samuel 1910 8 2 
Strawinski, Igor 1882 7 3 
Berg, Alban 1885 6 4 
Prokofjew, Sergej 1891 5 5 
Tabelle 4: Die fünf häufigsten Komponisten der Saison 1964/1965 
Sieht man sich die Tabelle der fünf am häufigsten gespielten Komponisten Neuer Musik 
in der Saison 1964/1965 genauer an, lässt sich erkennen, dass Kompositionen von 
Hindemith mit einer Anzahl von 30 Werken sehr viel häufiger zur Aufführung kamen, als 
Werke anderer Komponisten. Kompositionen von Samuel Barber belegen den zweiten 
Rang bei der Häufigkeit der Aufführungen (acht Werke), gefolgt von Strawinski, Berg 
und Prokofjew, mit jeweils sieben, sechs bzw. fünf aufgeführten Werken. Vergleicht man 
die Geburtsjahre der Komponisten, deren Werke am häufigsten in der Saison 
1964/1965 zur Aufführung kamen, so erkennt man, dass drei der Komponisten in dem 
Zeitabschnitt zwischen 1890 und 1910 geboren wurden und zwei zwischen 1974 und 
1890, womit eine Übereinstimmung zwischen den Ergebnissen aus Abbildung 13 und 
der Häufigkeit der gespielten Komponisten deutlich wird.  
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6.4.1.2 Saison 1981/1982 
 
Abbildung 14: Saison 1981/1982, gespielte Werke Neuer Musik nach Geburtsjahr des Komponisten 
Auch in der Saison 1981/1982 kamen Werke von Komponisten deren Geburtsjahr 
zwischen 1890 und 1910 liegt am häufigsten zur Aufführung. Mit 41 Werken ist der 
Abstand zu den 29 aufgeführten Werken von Komponisten, welche zwischen 1974 und 
1890 geboren wurden bei weitem nicht so groß wie in der Saison 1964/1965. Werke 
von Komponisten deren Geburtsjahre zwischen 1910 und 1930 liegen und zwischen 
1930 und 1950 kamen mit 24 bzw. 25 beinahe ebenso oft zur Aufführung. Vier Werke 
kamen von Komponisten zur Aufführung, die 1950 oder später geboren wurden.  
Komponist Geburtsjahr Anzahl Werke Rang 
Weißensteiner, Raimund 1905 14 1 
Strawinski, Igor 1882 9 2 
Krenek, Ernst 1900 8 3 
Schwertsik, Kurt 1935 7 4 
Prokofjew, Sergej 1891 4 5 
Tabelle 5: Die fünf häufigsten Komponisten der Saison 1981/1982 
Die meisten Werke von Komponisten Neuer Musik wurden in der Saison 1981/1982 von 
Raimund Weißensteiner aufgeführt (14 Werke), während neun Werke von Strawinski, 
acht Werke von Krenek, sieben Werke von Schwertsik und vier Werke von Prokofjew 
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6.4.1.3 Saison 1987/1988 
 
Abbildung 15: Saison 1987/1988, gespielte Werke Neuer Musik nach Geburtsjahr des Komponisten 
Bei der Betrachtung von Abbildung 15 wird deutlich, dass in der Saison 1987/1988 78 
Werke von Komponisten aufgeführt wurden, welche zwischen 1950 und 1970 geboren 
wurden. Werke von Komponisten mit einem Geburtsjahr zwischen 1890 und 1910 
wurden beinahe ebenso aufgeführt (76 Werke), gefolgt von 71 Werken, deren Erschaffer 
zwischen 1874 und 1890 geboren wurden. Etwas seltener kamen Werke von 
Komponisten zur Aufführung, welche in den beiden festgelegten Zeitabschnitten 
zwischen 1910 und 1950 geboren wurden (52 bzw. 41 Kompositionen). Zwei Werke von 
Komponisten kamen zur Aufführung, deren Geburtsjahr nach 1970 datiert.  
Komponist Geburtsjahr Anzahl Werke Rang 
Britten, Benjamin 1931 13 1 
Schönberg, Arnold 1874 11 2 
Schostakowitsch, Dmitri 1906 10 3 
Ravel, Maurice 1875 10 3 
Scelsi, Giacinto 1905 10 3 
Tabelle 6: Die fünf häufigsten Komponisten der Saison 1987/1988 
Werke von Britten wurden in der Saison 1987/1988 mit 13 Werken geringfügig häufiger 
aufgeführt als Werke von Schönberg. Mit jeweils zehn Werken belegen die Komponisten 
Dmitri Schostakowitsch, Ravel und Scelsi den 3. Platz der ‚Rangliste‘ der am häufigsten 
gespielten Komponisten Neuer Musik. Vergleicht man die Geburtsjahre der 
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Zeitabschnitt zwischen 1950 und 1970 geboren ist. Die benannten Komponisten lassen 
sich mit Schönberg und Ravel dem ersten Zeitabschnitt zuordnen und mit 
Schostakowitsch und Scelsi dem zweiten. Brittens Geburtsjahr fällt in den vierten 
festgelegten Zeitabschnitt.  
6.4.1.4 Saison 1994/1995 
 
Abbildung 16: Saison 1994/1995, gespielte Werke Neuer Musik nach Geburtsjahr des Komponisten 
Im Histogramm Saison 1994/1995 ist eine rechtsschiefe Verteilung erkennbar. So 
wurden 166 Werke von Komponisten aufgeführt, die zwischen 1874 und 1890 geboren 
wurden. Diese Zahl sinkt in den folgenden Zeitabschnitten von 137 auf 123, um von 97 
Werken von Komponisten die zwischen 1930-1950 geboren wurden auf 95 weiter 
abzunehmen, bis hin zu 3 Werken von Komponisten deren Geburtsjahr zwischen 1970 
und 1990 liegt.  
Komponist Geburtsjahr Anzahl Werke Rang 
Webern, Anton 1883 46 1 
Feldman, Morton 1926 20 2 
Ravel, Maurice 1875 19 3 
Eisler, Hanns 1898 17 4 
Schönberg, Arnold 1874 15 5 
Tabelle 7: Die fünf häufigsten Komponisten der Saison 1994/1995 
Die Ergebnisse aus Tabelle 7 spiegeln sich ebenfalls deutlich in den der meistgespielten 
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Auffürung kamen, vor 1900 geboren. Morton Feldman stellt mit seinem Geburtsjahr 
1926 eine Ausnahme in dieser Auflistung dar.  
6.4.1.5 Saison 1999/2000 
 
Abbildung 17: Saison 1999/2000, gespielte Werke Neuer Musik nach Geburtsjahr des Komponisten 
In der Saison 1999/2000 sind die aufgeführten Werke Neuer Musik weitgehend 
gleichmäßig verteilt. Es kamen 121 Werke von Komponisten zur Aufführung, welche 
zwischen 1950 und 1970 geboren wurden und 119 Werke von Komponisten deren 
Geburtsjahr zwischen 1974 und 1890 liegt. Für die drei Zeitabschnitte zwischen 1890 
und 1950 ist die Anzahl der aufgeführten Werke mit 112 und zweimal 111 beinahe 
identisch. Werke jüngerer Komponisten, welche nach 1970 geboren wurden, wurden 
22-mal aufgeführt.  
Komponist Geburtsjahr Anzahl Werke Rang 
Schostakowitsch, Dmitri 1906 26 1 
Schönberg, Arnold 1874 19 2 
Tormis, Veljo 1930 18 3 
Ravel, Maurice 1875 15 4 
Scelsi, Giacinto 1905 14 5 
Tabelle 8: Die fünf häufigsten Komponisten der Saison 1999/2000 
Betrachtet man Tabelle 8, so wird deutlich, dass Schostakowitsch zu den meistgespielten 
Komponisten Neuer Musik in der Saison 1999/2000 zählt, gefolgt von Schönberg, Veljo 
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der Saison 1999/2000 spiegelt in diesem Fall nicht die in Tabelle 8 deutlich gewordenen 
Ausgeglichenheit bei den aufgeführten Werken, geordnet nach Geburtsjahr der 
Komponisten, wieder. Es wurden demnach sehr viel mehr unterschiedliche 
Komponisten jüngeren Alters aufgeführt, als Komponisten älteren Alters.  
6.4.1.6 Zusammenfassung 
Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass in der Programmgestaltung der Saisonen 
1964/1965 und 1981/1982 jeweils die meisten Werke von Komponisten zur 
Aufführung kamen, deren Geburtsjahr zwischen 1890 und 1910 liegen. Im Schnitt waren 
in der Saison 1964/1965 somit die meisten Werke von Komponisten die ca. 65 Jahre alt 
waren, während mehr als die Hälfte der aufgeführten Werke Neuer Musik in der Saison 
1981/1982 von Komponisten stammten, die über 70 Jahre alt waren.  
Auffallend ist in Saison 1964/1965 der Hohe Anteil an Werken von Hindemith, welche 
zur Aufführung kamen. Ein Grund hierfür könnte darin liegen, dass er im Jahr vorher 
verstorben ist. Bei den fünf Komponisten, deren Werke in der Saison 1981/1982 am 
häufigsten zur Aufführung kamen, ist festzuhalten, dass drei von ihnen österreichischen 
Ursprungs sind. 
In der Saison 1987/1988 überwiegen erstmals Werke von Komponisten, die im Jahr der 
Aufführung ihrer Werke nicht älter als Ende zwanzig sein können, während in der 
Saison 1994/1995 die meisten Werke Neuer Musik von Komponisten stammen, deren 
Geburtsjahr zu diesem Zeitpunkt über 100 Jahre zurück liegt. Dabei ist zu beachten, dass 
Werkaufführungen von Webern deutlich überwiegen. Dies könnte darauf 
zurückzuführen sein, dass Weberns 50. Todesjahr in diese Saison fällt.  
In der letzten betrachteten Saison, 1999/2000, sind die Werkaufführungen, geordnet 
nach dem Geburtsjahr der Komponisten weitgehend ausgeglichen.  
6.4.2 Vergleichende Darstellung der Top 10 Komponisten 
In diesem Unterkapitel werden die zehn in der Summe am häufigsten gespielten 
Komponisten einander gegenüber gestellt. Für jeden Komponisten lässt sich in Tabelle 9 
ablesen, wie oft Werke eines Komponisten gespielt wurden und welchen ‚Rang‘ dieser in 
der Saison einnimmt.  
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Darauffolgend wird für die fünf am häufigsten gespielten Komponisten in einer Grafik 
dargestellt, wie sich die ‚Rangfolge‘ der Komponisten in den Saisonen entwickelt hat.  
Komponist 























Webern, Anton 61 1 1 8 46 5 1 25 24 6 1 24 
Hindemith, Paul 56 30 3 7 12 4 2 1 8 10 7 30 
Schostakowitsch, D. 53 4 3 10 10 26 3 7 8 3 10 1 
Schönberg, Arnold 50 4 1 11 15 19 4 7 24 2 5 2 
Ravel, Maurice 49 4 1 10 19 15 5 7 24 3 3 4 
Strawinski, Igor 38 7 9 1 8 13 6 3 2 66 14 6 
Bartók, Béla 30 4 2 6 10 8 7 7 17 11 10 14 
Prokofjew, Sergej 29 5 4 4 3 13 8 5 5 17 42 6 
Scelsi, Giacinto 26 0 0 10 2 14 9 na na 3 62 5 
Britten, Benjamin 25 3 0 13 6 3 10 13 na 1 21 40 
Tabelle 9: Top 10 der Komponisten Neuer Musik nach Gesamtzahl aufgeführter Werke und Rank 
Analysiert man die oben stehende Tabelle wird deutlich, dass es bei der Anzahl der 
Werkaufführungen insgesamt zwischen den einzelnen Komponisten keine drastischen 
Unterschiede gibt. Webern führt diese Auflistung mit 61 gespielten Werken vor 
Hindemith mit 56 Werken an. Im folgen mit jeweils kleinen Abstufungen 
Schostakowitsch, Schönberg und Ravel, mit 53, 50 und 49 Werkaufführungen insgesamt. 
Einen etwas größeren Sprung in der Anzahl der Werkaufführungen ist zwischen Ravel 
und Strawinski, für welchen 38 Werke verzeichnet sind, auszumachen und zwischen 
dem ihn nachfolgenden Bartók mit 30 Werkaufführungen. Auf Bartók folgen Prokofjew, 
Scelsi und Britten mit einer kaum geringeren Anzahl von aufgeführten Werken (29, 26 
und 25 verzeichnete Werke).  
Herausragend bei der Anzahl der gespielten Werke sind, wie bereits im vorherigen 
Kapitel erwähnt, die Aufführung von 46 Werken von Webern in der Saison 1994/1995 
sowie die 30 aufgeführten Werke von Hindemith in der Saison 1964/1965. Erklärbar 
hierfür könnte das 50. Todesjahr Weberns 1995 sein, wie auch der Tod Hindemiths im 
Jahre 1963.  
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Tendenziell nehmen die aufgeführten Werke der einzelnen Komponisten pro Saison zu, 
was zu der Zunahme der Werkaufführungen insgesamt passt, welche bereits in Kapitel 
6.3.1 dargestellt wurde.  
 
Abbildung 18: Darstellung der Rangfolge der Top 5 Komponisten Neuer Musik 
Durch die Betrachtung der Rangfolge der fünf am häufigsten gespielten Komponisten in 
einer grafischen Ansicht für alle fünf Saisonen ist zum einen zu erkennen, dass 
Hindemith, nachdem er in der Saison 1964/1965 sehr häufig zur Aufführung kam, in 
den darauffolgenden Saisonen immer weniger in die Programmgestaltung 
aufgenommen wurde. Zum anderen wird deutlich, dass die Aufführung von Werken 
Schostakowitschs im Laufe der Saisonen immer weiter zunahm. Des Weiteren ist an der 
Rangfolge der Komponisten zu erkennen, dass es bis auf Schostakowitsch keinen 
weiteren Komponisten gibt, welcher immer unter den ersten zehn Komponisten zu 
finden wäre. Alle anderen Komponisten nehmen in jeder Saison ganz unterschiedliche 
Ränge ein, ohne dass sich dadurch eine gewisse Tendenz ablesen ließe.  
Die Aufführung von Werken Schönbergs und Ravels blieb über die unterschiedlichen 
Saisonen hinweg eher Konstant, während Weberns Werke eher weniger zur Aufführung 
kamen, mit Ausnahme der Saison 1994/1995.  
Als Ergebnis der vergleichenden Analyse der Komponisten lässt sich festhalten, dass in 
den unterschiedlichen Saisonen Werke von Komponisten aufgeführt wurden, deren 
Geburtsjahr über das gesamte 20. Jahrhundert verteilt ist. Betrachtet man die 
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deutlich, dass Komponisten deren Geburtsjahr um 1900 liegt insgesamt am häufigsten in 
das Programm aufgenommen wurden. Zu nennen sind hier Schönberg, Ravel Strawinski, 
Prokofjew, Schostakowitsch und Scelsi. Diese fünf Komponisten belegen in mindestens 
zwei Saisonen einen der fünf ersten Plätze der ‚Rangliste‘. Die starke Präsenz von 
Hindemith und Webern beruht im Wesentlichen auf einer Saison und könnte sich aus 





Im Zentrum dieser Arbeit stand die Frage, ob sich Veränderungen bei der Aufnahme 
Neuer Musik in das Konzertprogramm des Wiener Konzerthauses nach 1961 erkennen 
lassen. Um diese zentrale Frage beantworten zu können wurde zunächst eine eindeutige 
Definition Neuer Musik festgelegt und anschließend die Daten von Konzertprogrammen 
aus fünf Saisonen analysiert. 
7.1 Definition Neuer Musik 
Zu Beginn dieser Arbeit wurde der Frage nachgegangen, was unter Neuer Musik 
verstanden wird und ob sie sich allgemeingültig definieren lässt. Eine eindeutige 
Definition ist für diese Arbeit unabdingbar, um zum einen, einen eindeutigen Kontext zu 
schaffen und zum anderen die Basis für die empirische Datenanalyse zu legen.  
Aufgrund der Vielzahl unterschiedlicher Definitionen Neuer Musik wurde für diese 
Arbeit folgende Definition verwendet. Der Begriff Neue Musik umgrenzt in dieser Arbeit 
einen rein zeitlichen Rahmen, welcher mit dem Geburtsjahr Schönbergs 1874 beginnt 
und bis dato andauert. Mit dieser Definition ist es daher möglich, ohne detaillierte 
Analyse der einzelnen Werke auf ihre stilistischen Merkmale, eine Auswertung der 
Programmgestaltung des Wiener Konzerthauses nach 1961 durchzuführen.  
7.2 Neue Musik im Wiener Konzerthaus nach 1961 
Um die zentrale Frage zu beantworten ob, und wenn ja, inwiefern sich die 
Programmgestaltung am Wiener Konzerthaus in Bezug auf Neue Musik verändert hat, 
wurde das Programm der jeweils dritten Saison von fünf Generalsekretären (Peter 
Weiser, Hans Landesmann, Alexander Pereira, Karsten Witt, Christoph Lieben-Seutter) 
untersucht. Die jeweils dritte Saison wurde deswegen ausgesucht, weil diese durch die 
langen Vorausplanungen bei großen Konzerten eine der ersten Saisonen ist, welche die 
Generalsekretäre eigenständig planen konnten.  
Durch eine detaillierte Untersuchung der Konzertprogramme der fünf ausgewählten 
Saisonen kann abschließend festgehalten werden, dass die Aufführungen von Werken 
Neuer Musik sowohl absolut als auch relativ im Vergleich zu den gesamten 
Werkaufführungen kontinuierlich angestiegen sind. Betrug der Anteil der Werke Neuer 
Musik in der Saison 1964/1965 noch 27% der Werkaufführungen insgesamt, so stieg er 
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bis zur Saison 1999/2000 auf 39% an57. Beim Betrachten dieser Zahlen muss 
gleichzeitig miteinbezogen werden, dass die Zahl der potentiellen Komponisten Neuer 
Musik in dem zu analysierenden Zeitraum ständig gewachsen ist und somit auch die zur 
Aufführung in Frage kommenden Werke.  
Dafür jedoch, dass die Programmgestaltung in Bezug auf Neue Musik oftmals als 
schwierig erachtet wird, spiegelt sich dies in den Zahlen der untersuchten Saisonen 
nicht wieder58, in welchen im Schnitt ein Drittel der aufgeführten Werke von 
Komponisten Neuer Musik stammen, Tendenz steigend.  
Die Zunahme von Werken Neuer Musik in den Konzertprogrammen lässt sich ebenfalls 
in einer starken Zunahme der Uraufführungen pro Saison wiedererkennen. 
Uraufführungen sind zwischen von der Saison 1964/1965 bis zur Saison 1999/2000 um 
das fünfzehnfache angestiegen (drei UA in 1964/1965 und 46 UA in 1999/2000). Der 
relative Anteil der Uraufführungen an Neuer Musik erreichte in der Saison 1987/1988 
mit 10% ihren Höhepunkt. 
In einer weiteren Betrachtung der Konzertprogramme, wurden diese in drei Kategorien 
eingeteilt: Programme mit nur Neuer Musik, Programme mit nur nicht Neuer Musik und 
gemischte Programme aus Neuer Musik und nicht Neuer Musik.  
Als erstes ist erkennbar, dass der Anteil der Konzerte mit einem Programm mit 
ausschließlich nicht Neuer Musik kontinuierlich sinkt (von 45% in der Saison 
1964/1965 auf 35% in der Saison 1999/2000). Der Anteil von Programmen mit 
ausschließlich Neuer Musik steigt im gleichen Zeitraum von 10% auf 26% an (und 
erreicht in der Saison 1994/1995 mit 31% einen Höhepunkt). Betrachtet man zusätzlich 
die Konzerte mit einem gemischten Programm aus Neuer Musik und nicht Neuer Musik, 
so wird ersichtlich, dass dieser Anteil von 55% in der Saison 1964/1965 auf 64% in der 
Saison 1999/2000 angestiegen ist. Es findet ergo eine Verdrängung der nicht Neuen 
Musik zugunsten der Neuen Musik statt, wobei jedoch der Anteil der Konzerte mit 
                                                        
57 Einzig in der Saison 1981/1982 ist ein Rückgang der Werke Neuer Musik im Vergleich zu den 
Werkaufführungen insgesamt zu verzeichnen. 
58 Vgl. hierzu Kapitel 1.1. 
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gemischtem Programm im Vergleich zu den Konzerten mit einem Programm aus nur 
Neuer Musik überwiegt. Dies lässt sich dahingehend interpretieren, dass die Anzahl des 
Publikums, welches Konzerte mit einem breitgefächerten Programm vorzieht höher ist, 
als das Interesse des Publikums an Konzerten mit nur Neuer Musik.  
Dies spiegelt sich auch in der Raumplanung der veranstalteten Konzerte wieder. So 
wurde der kleinere Mozart-Saal weitaus häufiger für Konzerte Neuer Musik bespielt als 
der Große Saal.  
Die Zunahme der Anzahl unterschiedlicher Komponisten Neuer Musik pro Saison – ab 
der Saison 1987/1988 überwiegen diese mit gut 60% deutlich – lässt die 
Schlussfolgerung zu, dass zum einen durch den Anstieg der Komponisten Neuer Musik 
im Laufe der Jahre insgesamt, den Generalsekretären eine weitaus größere Auswahl in 
der Werkauswahl ermöglicht wurde. Zum anderen lassen diese Zahlen sich dahingehend 
interpretieren, dass Werke Neuer Musik noch nicht in der gleichen Form in den 
Werkekanon aufgenommen wurden wie Werke nicht Neuer Musik und somit Werke der 
Komponisten Neuer Musik sehr viel breitgefächerter aufgeführt werden als die der 
Komponisten nicht Neuer Musik.  
Ohne die gespielten Werke direkt mit in die Analyse aufgenommen zu haben, lässt sich 
aus der vergleichenden Analyse der Komponisten Neuer Musik ebenfalls erkennen, dass 
Werke von Komponisten, deren Geburtsjahr um 1900 liegt, häufiger gespielt werden, als 
Werke jüngerer Komponisten. Dies wird dadurch verdeutlicht, dass bei dem Vergleich 
der Geburtsjahre der Komponisten, deren Werke in den fünf Saisonen aufgeführt 
wurden, die Geburtsjahre eher regelmäßig über das gesamte Jahrhundert verteilt sind. 
In einer ‚Rangliste‘ der am häufigsten gespielten Komponisten nehmen diejenigen die 
ersten Plätze ein, deren Geburtsjahr am Anfang der Periode der Neuen Musik liegt 
(1874-1890). Daran ist zu erkennen, dass sich einige frühe Komponisten Neuer Musik 
mit ihren Werken bereits in den Konzertprogrammen etabliert haben, während jüngere 
Komponisten noch sehr viel breitgefächerter aufgenommen werden.  
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7.3 Schlussfolgerung und Ausblick 
Zusammenfassend lassen sich durch die Analyse der ausgewählten Saisonen folgende 
Schlussfolgerungen ableiten:  
1. Die Bedeutung der Neuen Musik hat kontinuierlich zugenommen (Anstieg Werke 
Neuer Musik und Komponisten Neuer Musik).  
2. Es existiert ein reges Interesse an Neuer Musik, welches durch den Anstieg der 
Ur- und Erstaufführungen deutlich wird.  
3. Gleichzeitig ist erkennbar, dass der Großteil des Publikums nicht Konzerten mit 
nur Neuer Musik den Vorrang gibt. Konzerte mit nur Neuer Musik werden in den 
kleineren Sälen aufgeführt und Werke Neuer Musik in ein gemischtes 
Konzertprogramm eingebettet.  
Einschränkend gilt es zu beachten, dass in dem betrachteten Zeitraum (fast vierzig 
Jahre) kontinuierlich neue Komponisten hinzugekommen sind. Daher wäre es sehr 
interessant genauer zu betrachten, ob dieser demografische Wandel auch in den 
Programmen wiedererkennen lässt. Hierzu wäre es notwendig, eine höhere 
Grundgesamtheit von Saisonen zu betrachten, um bestenfalls einen signifikanten 
Zusammenhang zwischen Werken Neuer Musik und Komponisten Neuer Musik zu 
erkennen (eine Möglichkeit wäre das Durchschnittsalter der Komponisten für jede 
Saison zu ermitteln).  
Ebenfalls muss bedacht werden, dass der Anstieg der Ur- und Erstaufführungen 
eventuell nicht nur dem regen Interesse des Publikums zuzuschreiben ist, da mit Ur- 
und Erstaufführungen auch immer ein mediales Interesse geweckt werden kann.  
Um die hier erkennbaren Tendenzen noch genauer zu untersuchen, wäre es notwendig 
die Konzertprogramme weiterer Saisonen in die Analyse mit einzubeziehen, da die 
Programme für die einzelnen Saisonen, unter anderem durch Gedenkjahre an 
Komponisten, breiten Schwankungen unterworfen sind. Des Weiteren wäre es 
interessant und aufschlussreich, genauer auf die gespielten Werke einzugehen, um 
dadurch ableiten zu können, welche Werke Neuer Musik sich bereits soweit etabliert 
haben, dass sie nicht mehr als ‚neu‘ betrachtet werden und Aufnahme in den 







Geburtsort und -jahr Todesort und -jahr 
Antheil, George amerikanischer Komponist und Pianist Trenton, N.J. 08.07.1900 New York 12.02.1959 
Apostel, Hans Erich deutscher Komponist Karlsruhe 22.01.1901 Wien 30.11.1992 
Auric, Georges französischer Komponist Lodève 15.02.1899 Paris 23.07.1983 
Babbitt, Milton amerikanischer Komponist  Philadelphia 10.05.1916 Princeton, N.J. 29.01.2011 
Bach, Johann Sebastian deutscher Komponist Eisenach 21.03.1685 Leipzig 28.07.1750 
Barber, Samuel amerikanischer Komponist West Chester 09.03.1910 New York 23.01.1981 
Barraqué, Jean  französischer Komponist Puteaus 17.01.1928 Paris 17.08.1973 
Bartók, Béla 




25.03.1881 New York 26.09.1945 
Beethoven van, Ludwig deutscher Komponist Bonn 17.12.1770 Wien 26.03.1827 
Berg, Alban österreichischer Komponist Wien 09.02.1885 Wien 24.12.1935 
Berger, Theodor österreichischer Komponist Traismauer 18.05.1905 Wien 21.08.1992 
Berio, Luciano italienischer Komponist und Dirigent Oneglia  24.10.1925 Rom 27.05.2003 
Bernstein, Leonard 




25.08.1918 New York 14.10.1990 
Bittner, Julius österreichischer Komponist Wien 09.04.1874 Wien 09.01.1939 
Boulez, Pierre französischer Komponist und Dirigent Montbrison 26.03.1925 
  
Brahms, Johannes deutscher Komponist Hamburg 07.05.1833 Wien 03.04.1897 
Brand, Max österreichischer Komponist Lemberg 26. 04. 1896 Langenzersdorf  05.04.1980 
Britten, Benjamin 
englischer Komponist, Dirigent und 
Pianist 
Lowestoft 22.11.1913 Aldeburgh 04.12.1976 







Bruckner, Anton österreichischer Komponist Ansfelden 04.09.1824 Wien 11.10.1896 
Busoni, Feruccio italienischer Komponist und Dirigent Empoli 01.04.1866 Berlin 27.07.1924 
Cage, John amerikanischer Komponist und Pianist Los Angeles  05.09.1912 New York 12.08.1992 
Cerha, Friedrich 




Cowell, Henry Dixon 




11.03.1897 Shady, N.Y. 10.12.1965 
Debussy, Claude französischer Komponist 
    
Delannoy, Marcel  französischer Komponist La Ferté-Alais 09.07.1898 Nantes 14.09.1962 
Durey, Louis  französischer Komponist Paris 27.05.1888 St. Tropez 03.07.1979 
Dutilleux, Henri  französischer Komponist Angers 22.01.1916 
  
Eimert, Herbert 
deutscher Musiktheoretiker und 
Komponist 
Bad Kreuznach 08.04.1897 Düsseldorf 15.12.1972 
Eisler, Hans deutscher Komponist Leipzig 06.08.1898 Berlin 06.09.1962 





                                                        






Geburtsort und -jahr Todesort und -jahr 
Enter, Leopold k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. 
Essl, Karlheinz 








Feldman, Morton amerikanischer Komponist New York 12.01.1926 Buffalo 03.09.1987 
Fortner, Wolfgang deutscher Komponist Leipzig 12.10.1907 Heidelberg 05.09.1987 
Furrer, Beat 
österreichischer Komponist und 
Dirigent schweizerischer Herkunft  
Schaffhausen 06.12.1954 
  
Ghedini, Niccolò italienischer Komponist Cuneo 11.07.1892 Nervi 25.03.1965 
Glass, Philip amerikanischer Komponist  Baltimore, (Md. 31.01.1937 
  
Globokar, Vinko  




Goeyvaerts, Karel  belgischer Komponist Antwerpen 08.06.1923 Antwerpen 03.02.1993 
Górecki, Henryk  polnischer Komponist Czernica 06.12.1933 Kattowitz 12.11.2010 
Gruber, HK (Heinz Karl) 




Gubaidulina, Sofia   russische Komponistin Tschistopol 24.10.1931 
  
Haas, Georg Friedrich österreichischer Komponist Graz  16.08.1953 
  
Hába, Alois tschechischer Komponist Wisowitz 21.06.1893 Prag 18.11.1973 
Hartmann, Karl Amadeus deutscher Komponist München 02.08.1905 München 05.12.1963 
Haubenstock-Ramati, 
Roman 
österreichischer Komponist polnischer 
Herkunft 
Krakau 27.02.1919 Wien 03.03.1994 
Hauer, Josef Matthias  




19.03.1883 Wien 22.09.1959 
Henry, Pierre französischer Komponist Paris 09.12.1927 
  
Henze, Hans Werner 




Hiller, Lejaren A.  amerikanischer Komponist  New York 23.02.1924 Buffalo, N.Y. 26.01.1994 









Le Havre 10.03.1892 Paris 27.11.1955 
Huber, Klaus schweizerischer Komponist Bern 30.11.1924 
  
Isaacson, Leonard  k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. 
Ives, Charles E.  amerikanischer Komponist  
Danbury 
(Conn.) 
20.10.1874 New York 19.05.1954 
Kagel, Mauricio argentinischer Komponist Buenos Aires 24.12.1931 Köln 18.09.2008 
Kelemen, Milko  






Klebe, Gieselher deutscher Komponist Mannheim 28.06.1925 Detmold 05.10.2009 
Kodály, Zoltán ungarischer Komponist Kecskemét 16.12.1882 Budapest 06.03.1967 
Koering, René französischer Komponist Andlau 27.05.1940 
  
König, Gottfried Michael  deutscher Komponist Magdeburg 05.10.1926 
  
Korngold, Erich Wolfgang 
amerikanischer Komponist 
österreichischer Herkunft 













Kretz, Johannes  österreichischer Komponist Wien 08.05.1968 
  
Kupkovic, Ladislav slowakischer Komponist und Dirigent Bratislava 17.03.1936 
  
Lachenmann, Helmut deutscher Komponist Stuttgart 27.11.1935 
  
Lang, Bernhard österreichischer Komponist Linz 24.02.1957 
  
Lang, Klaus österreichische Komponistin Graz 26.04.1971 
  
Leibowitz, René  
französischer Komponist, Dirigent und 
Musikschriftsteller polnischer Herkunft 
Warschau 17.02.1913 Paris 28.08.1972 
Ligeti, György 




28.05.1923 Wien 12.06.2006 
Liszt, Franz 
ungarischer Komponist, Pianist und 
Dirigent 
Raiding 22.10.1811 Bayreuth 31.07.1886 
Mahler, Gustav 




07.07.1860 Wien 18.05.1911 
Malipiero, Gian Francesco italienischer Komponist Venedig 18.03.1882 Treviso 01.08.1973 
Messiaen, Olivier französischer Komponist Avignon 10.12.1908 Paris 27.04.1992 
Milhaud, Darius französischer Komponist 
Aix-en-
Provence 
04.09.1892 Genf 22.06.1974 
Mossolow, Alexander 
Wassiljewitsch 
russischer Komponist Kiew 11.08.1900 Moskau 12.07.1973 
Muthspiel, Christian 




Neuwirth, Olga österreichische Komponistin Graz 04.08.1968 
  
Nono, Luigi italienischer Komponist Venedig 29.01.1924 Venedig 08.05.1990 
Palmgren, Selim finnischer Komponist und Pianist Pori 16.02.1878 Helsinki 16.12.1951 
Pärt, Avo  estnischer Komponist Paide 11.09.1935 
  
Partch, Harry amerikanischer Komponist  Oakland, Calif. 24.06.1901 San Diego, Calif. 03.09.1974 
Penderecki, Krzysztof  polnischer Komponist Dębica 23.11.1933 
  
Pfitzner, Hans deutscher Komponist Moskau 05.05.1869 Salzburg 22.05.1949 
Pironkoff, Simeon  
österreichischer Komponist, Dirigent, 
Interpret und Bandmanager 
Sofia 10.03.1965 
  
Poulenc, Francis französischer Komponist Paris 07.01.1899 Paris 30.01.1963 
Pousseur, Henri 
belgischer Komponist und 
Musikschriftsteller 
Malmedy 23.06.1929 Brüssel 06.03.2009 
Pratella, Francesco Balilla  
italienischer Komponist und 
Musikschriftsteller 
Lugo 01.02.1880 Ravenna 17.05.1955 
Prokofjew, Sergej  russischer Komponist 
Gut Sonzowka, 
Gebiet Donezk 
23.04.1891 Moskau 05.03.1953 
Ravel, Maurice französischer Komponist Ciboure 07.03.1875 Paris 28.12.1937 
Reger, Max deutscher Komponist 
Brand bei 
Kemnath 
19.03.1873 Leipzig 11.05.1916 
Reich, Steve amerikanischer Komponist  New York 03.10.1936 
  
Respighi, Ottorino italienischer Komponist Bologna 09.07.1879 Rom 18.04.1936 
Rihm, Wolfgang  deutscher Komponist Karlsruhe 13.03.1952 
  
Riley, Terry amerikanischer Komponist  Colfax, Calif. 24.06.1935 
  
Ruggles, Carl (Charles 
Sprague) 








Geburtsort und -jahr Todesort und -jahr 
Russolo, Luigi italienischer Komponist Portogruaro 30.04.1885 Cerro di Laveno 06.02.1947 
Ruzicka, Peter   deutscher Komponist und Intendant Düsseldorf 03.07.1948 
  
Satie, Eric französischer Komponist Honfleur 17.05.1866 Paris 01.07.1925 
Sauguet, Henri  französischer Komponist Bordeaux 18.05.1901 Paris 22.06.1989 
Scelsi, Giacinto 
italienischer Komponist und 
Schriftsteller 
La Spezia 08.01.1905 Rom 09.08.1988 
Schaeffer, Pierre 
französischer Toningenieur und 
Komponist 
Nancy  14.08.1910 Les Milles 19.08.1995 
Schat, Peter niederländischer Komponist Utrecht 05.06.1935 Amsterdam 03.02.2003 
Schiske, Karl  österreichischer Komponist Györ 12.02.1916 Wien 16.06.1969 
Schnittke, Alfred  
deutscher Komponist russischer 
Herkunft 
Engels 24.11.1934 Hamburg 03.08.1998 




Schostakowitsch, Dmitri russischer Komponist 
Sankt 
Petersburg 
25.09.1906 Moskau 09.08.1975 
Schreker, Franz österreichischer Komponist Monaco 23.03.1878 Berlin 21.03.1934 
Schwertsik, Kurt   österreichischer Komponist Wien 25.06.1935 
  
Sibelius, Jean finnischer Komponist Hämeenlinna 08.12.1865 Järvenpää 20.09.1957 
Stahnke, Manfred  deutscher Komponist Kiel 30.10.1951 
  








Strawinsky, Igor russischer Komponist Oranienbaum 17.06.1882 New York 06.04.1971 
Széll, George (György) 
amerikanischer Komponist und Dirigent 
ungarischer Herkunft 
Budapest 07.06.1897 Cleveland, Ohio 30.07.1970 








Tormis, Veljo estnischer KOmponist Kuusalu 07.08.1930 
  
Toro-Pérez, Germán   










Paris 22.12.1883 New York 06.11.1965 
Vaughan-Williams, Ralph englischer Komponist Down Ampney 12.10.1872 London 26.08.1958 
Vitry de, Philippe 
französischer Komponist, 
Musiktheoretiker und Dichter 
Paris 31.10.1291 Paris 09.06.1361 
Wagner, Richard deutscher Komponist Leipzig 22.05.1813 Venedig 13.02.1883 
Walton, William englischer Komponist Oldham 29.03.1902 Ischia 08.03.1982 
Webern, Anton österreichischer Komponist Wien 03.12.1883 Mittersill 15.09.1945 
Weill, Kurt 
amerikanischer Komponist deutscher 
Herkunft 
Dessau 02.03.1900 New York 03.04.1950 
Weißensteiner, Raimund 
österreichischer Komponist und 
Priester 
Hoheneich 14.08.1905 Wien 12.07.1997 





Geburtsort und -jahr Todesort und -jahr 
Wyschnegradsky, Iwan 




16.05.1893 Paris 29.09.1979 
Xenakis, Iannis  
französischer Komponist griechischer 
Herkunft 
Brăila 29.05.1922 Paris 04.02.2001 
Young, La Monte  amerikanischer Komponist  Bern, Idaho 14.10.1935 
  
Zimmermann, Bernd Alois deutscher Komponist Bliesheim 20.03.1918 Königsdorf 10.08.1970 
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B. Ur- und Erstaufführungsverzeichnis60 
Uraufführungen Saison 1964/1965 
Komponist Werk 
Berger, Theodor  Konzert für Violine und Orchester 
Gulda, Friedrich  Sieben Galgenlieder (Neufassung für Mezzosopran, Bariton und Instrumente) 
Hueber, Kurt A.  Konzert für Klavier und Streichorchester 
Uraufführungen Saison 1981/1982 
Komponist Werk 
David, Johann Nepomuk  Pollio 
Eröd, Iván  Klaviertrio Nr. 2 
Gulda, Friedrich Konzert für Violoncello und Blasorchester 
Rubin, Marcel  Symphonie Nr. 8 
Vogel, Ernst  Konzert für Orgel und Orchester 
Weißensteiner, Raimund  Sonate Nr. 6 op. 106 
Weißensteiner, Raimund  Mein Leben ist nicht mein / Liederzyklus nach Gedichten von Michelangelo op. 105 
Weißensteiner, Raimund  Konzert-Trio op. 102 für Violine, Fagott und Klavier 
Weißensteiner, Raimund  Sonate Nr. 7 op. 110 «Visio apocalyptica» 
Weißensteiner, Raimund  Streichquartett Nr. 6 op. 109 
Weißensteiner, Raimund  
Gedenke, Mensch, deiner Grenzen / Liederzyklus nach Gedichten verschiedener Autoren 
op. 111 
Uraufführungen Saison 1987/1988 
Komponist Werk 
Ager, Klaus  dem schweigenden Antlitz der Nacht op. 44 
Ager, Klaus  MaMuMis op. 32 für Violine und Klavier 
Berg, Alban  Sonate op. 1 für Klavier (Bearbeitung für Orchester: Christian Ofenbauer) 
Dünser, Richard  Der Wanderer / Hymne für Orchester 
Einem, Gottfried von  Suite op. 17a für acht Bläser «Glück, Tod und Traum» 
Essl, Karlheinz  Met him pike trousers 
Fürst, Paul Walter  Oktlibet II op. 70 
Grassl, Herbert  Vier Solostücke (Reflexionen II) 
Haas, Georg Friedrich  ... für Flöte, Klarinette, Posaune und Klavier 
Hertel, Paul  Swietas Garten 
Hertel, Paul  Klavierstück 07.81 
Hindemith, Paul Wir bauen eine Stadt / Spiel für Kinder (Bearbeitung: Luciano Berio «Der Sandkasten») 
Hindemith, Paul  
Wir bauen eine Stadt / Spiel für Kinder (Bearbeitung: Luciano Berio «Stadt der 
Zukunft?») 
Hindemith, Paul  Wir bauen eine Stadt / Spiel für Kinder (Bearbeitung: Flavio Scogna «Der Würfel») 
Keil, Friedrich ... der Vergänglichkeit ein Denkmal setzen 
Keil, Friedrich  Chess-playing-Max 
Kreuz, Maximilian  Entwicklungen I 
Kreuz, Maximilian  Purkersdorfer Klavierstück 
Larcher, Thomas Terzett für WLP 
Ligeti, György Konzert für Klavier und Orchester 
Ofenbauer, Christian  ... durchsichtig bewegt ... 
Pernes, Thomas  Partita für Violine solo 
Rapoport, Alexander  Juxtapositions 
Sanev, Georges  Die Puppenwerkstatt / Weihnachtsmusical in zwei Akten 
                                                        
60 Quelle: Archiv des Wiener Konzerthauses. Rohdaten zur Verfügung gestellt von Dr. Erwin Barta. 
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Sanev, Georges  Mit Tante Emma im Tiergarten / Singspiel für Kinder in vier Bildern 
Sierek, Martin  Konzert für Gesang und Elektronik 
Staar, René  Ständchen & Sitzchen op. 14/1 
Weißensteiner, Raimund  Wenn das Letzte kommt / Ein Liederzyklus op. 140 
Weißensteiner, Raimund  Sonate Nr. 19 op. 139 
Weißensteiner, Raimund  Wovor hast du Angst? / Ein Liederzyklus op. 142 
Weißensteiner, Raimund  Zwei Fantasie-Stücke op. 141 
Willi, Herbert Streichquartett 
Winkler, Gerhard E.  ... und du wirst mein ... (Mesokosmos) 
Winkler, Gerhard E.  Wie eines sich ins andre fügt ... (Mesokosmos) 
Winkler, Gerhard E.  Glitzern (Mesokosmos) 
Zabelka, Mia  Nachtmusik / Saxophonstück '87 
Uraufführungen Saison 1994/1995 
Komponist Werk 
Ben-Amots, Ofer Das Narrenparadies 
Buckley, John  Quintett für Klavier, Violine, Klarinette, Horn und Fagott 
Bus, Jan  Quando salta fuori la tonica? 
Cerha, Friedrich  Konzert für Viola und Orchester 
Crumb, George  Quest (Revidierte Fassung von 1994) 
D'Ase, Dirk  Jiddische Wiegenlieder 
Dézsy, Thomas  Un tramonto senza sole / Biodramma nach einem Text von Marcello Fabbri 
Diendorfer, Christian Alleen 
Eberle, Andreas  Lebenslauf 
Eröd, Iván  Über die Asche zu singen op. 65 
Feliciano, Richard  Streaming/Dreaming 
Foidl, Stefan  Trio für Trompete, Horn und Posaune 
Furrer, Beat  Duo 
Fussenegger, Uli  Stereodesaster (In Zusammenarbeit mit Michael Gross) 
Gonzáles-Arroyo, Rámon Clockwork 
Haas, Georg Friedrich  ... aus freier Lust ... verbunden 
Herschkowitz, Philip Drei Gesänge mit Begleitung eines Kammer-Ensembles 
Höldrich, Robert Rainer ALEF 
Huber, Michael  
Erödiana (In Zusammenarbeit mit Adjelco Igrec, Marek Keprt und Robert Wilding / 
Gemeinschaftskomposition) 
Jarrell, Michael  Music for a while 
Johns, Klaus  Trio für Violine und Klarinette und Klavier 
Kahowez, Günter Bardo I / Das unbegrenzte Licht 
Kahowez, Günter  Duale op. 34 für Klarinette und Gitarre 
Kern, Johannes  Quintett für Klavier, Violine, Klarinette, Horn und Fagott 
Kubo, Mayako  Imakosowa - Brich auf! 
Kurtág, György  Orchesterskizzen zu Stele op. 33 
López, Jorge E.  Tagebucheintragungen aus 1975-79 für großes Orchester 
Martin, Gottfried  Musicx 8 
Mashayekhi, Nader  1 + eine Nacht 
Mázik, Martin  Zugabestück Nr. 1 für vier Posaunen 
Muthspiel, Christian  Die Einen Kommen - Die Anderen Geh'n 
Niculescu, Stefan  Symphonie Nr 4 «Deïsis» 
Pileggi, Antonio  Battaglia 
Pirchner, Werner  Quintett für Klavier, Violine, Klarinette, Horn und Fagott 
Rot, Michael  So Wien wie möglich op. 38 
Rzewski, Frederic  Night Crossing with Fisherman 
Schiefer, Helmut Danger! People at work 
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Utz, Christian  Lichtung / Musik-Theater nach einem Text von Christine Huber 
Wagner Molinari, Donna  after the rain 
Webern, Anton  Zwei Lieder nach Gedichten von Karl Kraus für Gesang und Orchester 
Wehinger, Günter Hi Life 
Wehinger, Günter  Summer Rain 
Wehinger, Günter  Eileen's Song 
Wehinger, Günter  Illusions 
Wilker, Björn  Tales 
Wolff, Christian  Two Pianists 
Zemlinsky, Alexander Geheimnis 
Uraufführungen Saison 1999/2000 
Komponist Werk 
Aichinger, Oskar  ... thy hour, O Soul ... 
Androsch, Peter  
Bellum docet omnia / Die Implosion der Werte («Wiener Fassung» für gemischten Chor a 
cappella) 
Aram Petrosyan Narek / Symphonische Kantate 
Cech, Christoph Schüttbilder 
Cech, Christoph 
Lobgesang 20ff / Spontane Kompositionen und Interaktionen (In Zusammenarbeit mit 
Bertl Mütter) 
Cech, Christoph  Nachklang - Nachtklang / Konzert für Violoncello und Ensemble 
Chuang, Se-Lien ... in meinen Beinen 
Chuang, Se-Lien  Ich höre wandern ... 
Dünser, Richard ... breeding lilacs out of the dead land ... 
Essl, Karlheinz  absence 
Essl, Karlheinz  onwards 
Fuchs, Reinhard  erstickt vom röcheln verschwindet 
Gál, Bernhard Of Sound and Time 
Gálvez-Taroncher, Miguel  Ficciones 
Gander, Bernhard Der Melonenbaum 
Harvey, Jonathan  White as Jasmine 
Haselböck, Lukas  Schatten 
Heinisch, Thomas  Abseits - Aufbruch 
Kubo, Mayako  I. W. D. H. für E-Gitarre und Streichquartett 
Lang, Klaus  Die goldenen Tiere 
López, Jorge E. Strada degli eroi 
Mashayekhi, Nader  the whir of the needle on an empty record 
Mashayekhi, Nader  sound of the music 
Neuwirth, Olga Instrumental-Insel I (Bählamms Fest) 
Neuwirth, Olga  Instrumental-Insel III (Bählamms Fest) 
Neuwirth, Olga  Instrumental-Insel II (Bählamms Fest) 
Pan, Hwang-Long  Labyrinth / Promenade 
Poppe, Enno  Knochen 
Reiter, Herwig  
Schatten Rosen Schatten (Angesichts eines Endes nach sechs Gedichten von Ingeborg 
Bachmann) 
Reiter, Herwig  Reklame (Angesichts eines Endes nach sechs Gedichten von Ingeborg Bachmann) 
Resch, Gerald  Zwang/Netz 
Reuter, Marcel  Infra la neve 
Sánchez-Chiong, Jorge Teatro Shanghai / Bühnenmusik 
Sánchez-Chiong, Jorge  Teatro Shanghai / Realidad Evanescente 
Sciarrino, Salvatore Un fruscio lungo trent'anni 
Shih Trennung 
Siewert, Martin  Instabile Interferenzen (In Zusammenarbeit mit Helge Hinteregger) 
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Siewert, Martin  apex 
Sijaric, Aliser  Capriccio meccanico 
Staud, Johannes Maria  Vielleicht zunächst wirklich nur / Sechs Miniaturen nach Texten von Max Bense 
Wang, Yueyang  Sound in cabaret 
Weixler, Andreas  In der Zeit des Blühens 
Wolfram Schurig Battaglia 
Zender, Hans  Music to hear 
Zorn, John Untitled (for Joseph Cornell) 
Zorn, John Amour Fou 
    
Erstaufführungen Saison 1964/1965 
Komponist Werk 
Blacher, Boris  Drei Psalmen 
Fortner, Wolfgang  Vier Gesänge nach Worten von Hölderlin 
Francaix, Jean  Sonatine für Violine und Klavier 
Genzmer, Harald  Introduktion und Adagio für Streicher «In memoriam Paul Hindemith» 
Lutoslawski, Witold  Streichquartett 
Reimann, Aribert  Fünf Lieder nach Gedichten von Paul Celan 
Erstaufführungen Saison 1981/1982 
Komponist Werk 
Einem, Gottfried von  Lieder vom Anfang und Ende op. 57 
Erstaufführungen Saison 1987/1988 
Komponist Werk 
Staar, René  
Just an accident? / A Requiem for Anton Webern and Other Victims of the Absurd op. 9 
(Fassung für Orchester) 
Erstaufführungen Saison 1994/1995 
Komponist Werk 
Calon, Christian  Les corps éblouis 
Dun, Tan  Lament: Autumn Wind 
Hertel, Paul  Holz 
Krek, Uros  Fünf slowenische Volkslieder 
Lutoslawski, Witold Symphonie Nr. 4 
Reich, Steve  City Life 
Ruders, Poul  Nightshade 
Ullmann, Viktor  
Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke (Rekonstruktion: Henning 
Brauel) 
Webern, Anton  Triosatz für Klarinette, Trompete und Violine 
Zemlinsky, Alexander Traumgörge-Symphonie (Bearbeitung: Frank Maus) 
Zemlinsky, Alexander  Zwei Sätze für Streichquartett 
Erstaufführungen Saison 1999/2000 
Komponist Werk 
Adams, John  Century Rolls 
Benjamin, George  Palimpsest 
Benjamin, George  Sudden Time 
Branca, Glenn  Movement Within / Musik für die harmonischen Reihen 
Cerha, Friedrich  Sonate Nr. 2 für Violine und Klavier 
Cerha, Friedrich  Konzert für Violoncello und Orchester 
Hanspeter Kyburz à travers / Konzert für Klarinette und Orchester 
Henze, Hans Werner  Sechs Gesänge aus dem Arabischen 
Kurtág, György  Aus der Ferne V 
Kyburz, Hanspeter  Klavierkonzert 
Lindberg, Magnus  Cantigas 
Ur- und Erstaufführungsverzeichnis 
113 
Lindberg, Magnus  Gran Duo 
Mahler, Gustav  Das klagende Lied für Soli, Chor und Orchester (Erstfassung von 1880) 
Martland, Steve  Horses of Instruction 
Neuwirth, Olga  Clinamen / Nodus 
Pärt, Arvo  Como anhela la cierva 
Salonen, Esa-Pekka  Five Images after Sappho 
Scelsi, Giacinto Trio für Marimba, Vibraphon und Perkussion 
Wiesenberg, Menachem  Monodialoge / Fantasie für Viola solo 
Wolfe, Julia  Lick 








EA – Erstaufführung 
GdM – Gesellschaft der Musikfreunde 
IGNM – Internationale Gesellschaft für Neue Musik 
ISCM – International Society for Contemporary Music 
KHG – Wiener Konzerthausgesellschaft 
mica – Musikinformationszentrum 
NM – Neue Musik 
NNM – Nicht Neue Musik 
NSDAP – Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei 
ORF – Österreichischer Rundfunk 
RAVAG – Radio-Verkehrs-AG 
UA - Uraufführung 
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Thema dieser Arbeit ist die Untersuchung des Konzertprogramms des Wiener 
Konzerthaus auf Neuer Musik zwischen 1961 und 2007. Zur Analyse werden fünf 
Saisonen der jeweiligen Generalsekretäre ausgewählt, die während des ausgewählten 
Zeitabschnittes dieses Amt innehatten.  
Zur Einführung in das Thema wird in einem einleitenden Kapitel auf die Definition 
Neuer Musik im Allgemeinen und in dieser Arbeit eingegangen, welchem sich ein Kapitel 
über die Geschichte der Neuen Musik anschließt. Ein weiterer Abschnitt widmet sich der 
Neuen Musik in Österreich und ausgewählten Institutionen und Festivals, die Neue 
Musik als Schwerpunkt in ihr Programm aufgenommen haben. Eingehend wird in dem 
darauffolgenden Kapitel auf die Geschichte des Wiener Konzerthauses eingegangen und 
in einem Unterkapitel die fünf Generalsekretäre in Kurzbiographien vorgestellt, welche 
für die Programmgestaltung der ausgewählten Saisonen verantwortlich waren.   
Die Kernfrage der Arbeit, ob, und wenn ja, wie sich die Aufnahme von Neuer Musik in 
das Programm der einzelnen Saisonen am Wiener Konzerthaus gewandelt hat, wird im 
empirischen Teil der Arbeit mit Hilfe von statistischen Auswertungen untersucht. Dabei 
wird unter anderem die Gewichtung zwischen Neuer Musik und nicht Neuer Musik 
innerhalb der Konzertprogramme behandelt, wie auch die Analyse der 
Programmgestaltung in Bezug auf die Aufnahme Neuer Musik in das Programm. Des 
Weiteren wird auf die Anzahl der in den Programmen vorkommenden Komponisten 
Neuer Musik eingegangen, um darauffolgend in einer vergleichenden Analyse die 
Geburtsjahre der Komponisten Neuer Musik eingehender zu analysieren und eine 
Rangliste der am häufigsten gespielten Komponisten aufzustellen.  
Grob zusammengefasst lässt sich abschließend eine Veränderung der Aufführungen 
Neuer Musik am Wiener Konzerthaus erkennen, da sowohl die Anzahl der Werke Neuer 
Musik in den Programmen zunimmt, als auch deren Gewichtung im Vergleich zu Werken 
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